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40 Miliţa Petrașcu 
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Constantin Prut 
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Nicolae Livaditti 


PE ee i i e i e i CM e e a a i a 


COOBIHEHHA 1 Conocrasnemma E MEKAYHAPOMAHOM ILIAHE. 
liubeponar. Tlauno. DanucH2A KHAAKA 
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CHHTE3bI H AHAJIOTHH 14 Scremuecene KORNETA 了 Kanta 
TPAJIHHHH: POPMEI, 16 uude 
'TEXHHKA ILierenua 
TIPO®YUIb 20 Banza Canenapue Baanawupecky 
22 Sawernu O AZEIKE CUEHAUECKAL NOCTZHOEOK 
24 Ureuue 一 uzoópaxceune 
KHHTA HCKYCCTBA 26 Xak Jlacceur. Jlyratzn 
HEBIOT 27 Mirai Uncuapy 
28 MckyccrEeo pasbemunBaer MAGIA o6 MckyccrEE 
ATEJIbE 32 Tawau: Anna, Pomynyc Hymy, [lau Epuany 
38 Becena c Houow Jlyunanom Mypuy 


40 Mrcmua Merpamny 


Soe Jlywwrpecky- 
byuryaenra 


Turyc Mowany 


M. JL Bypáéaita 
Twryc Mokagy 


Koscraerza Ilpyr 
H. A. lepep 


Koncrazz 
As2cTACHY 
Mon faza 


CE e E a a EE E EE DERE RE — 


OBJIOKKH Cemva nosra Bacune Anexcanazpu, Macao 


Hex JIutiauzgtTA 


Tka- > 


CONFRUNTĂRI 
INTERNAȚIONALE 


VICKYCCTBO 


MOSCOVA 


Înscris in, calendarul UNESCO, cen- 
teparul. Pallady este semnalat omagial 
de revista moscovită Iskusstvo care 
publică în nr.8 din 1972, o semni- 
ficativă selecție de reproduceri după 
opera arțistului, „pictură si desen, 
Intitulat, Theodor “Pallady despre artă, 
textul ce insoteste materialul” icono- 
grafic cuprinde citeva din cunoscutele 
opinii despre arta ale marelui pictor, 
fn) traducerea și cu comentariul lui 
|, Melikson. 


BRUXELLES 


Între. 28 septembrie! și 13 octombrie 
s-a desfășurat; la Bruxelles, programul 
artistic-cultural! Zilele “culturii romd- 
nest!’ (Quinzaine Roumaine'd Bruxelles). 
Programul bogat a fost primit cu 
Interes, cu deosebită” cordialitate | si 
căldură de către oficialități, publicul 
larg, specialiști, presă. 

Cunoscutul Passage 44 a: fost gazda 
exemplară a evantaiului de manifestări 
organizate sub auspiciile Consiliului 
Culturii şi Educaţiei Socialiste din 
România și ale: Creditului Comunal al 
Belgiei, cuprinzind expoziții de artă 
populară, artă medievală şi artă con- 
temporană românească, un festival al 
filmului, concerte date de conul 
Madrigal, spectacole de balet, prezen: 
tari de cărţi si: discuri. 

Expoziţia. de artă populară, cuprinzind 
420 de piese din domenii reprezenta- 
tive pentru’ cultura populară — cos- 
tume, covoare. şi. scoarte, ceramică, 
sculptură in lemn, măști — din prin; 
cipalele zone etnografice ale ţării, și 
Expoziția de. artă veche, cuprinzind 
50 de piese de mare valoare — icoane, 
orfevrerie, sculptură în lemn, bro- 
derie — au fost. găzduite în sălile 
Studioului. 44. Lucrările expuse aparţin 
patrimoniilor: Muzeului! de arta al 
RS România, Muzeului de “artă 
populară: al R-S, România, Muzeului: din 
Sighetul Marmaţiei, Muzeului Bruken- 
thal din Sibiu, Muzeului international 
al măştii din Binche (Belgia). 
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intitulată Gravura. ‘in. spaţiul - contem- 
poran,.expozitia de gravură contempo- 
rană românească, reprezentind o 'reduc- 
ție a expoziției pavilionului nostru 
de la recenta Bijenald internaţională de 
arte plastice. de la Venetia, a fost 
găzduită in’ holul  Auditorium-ului, pe 
scena căruia au avut loc concertele 
corului Madrigal, Au. expus Ana 
Maria Andronescu, Marcel Chirnoaga, 
Dumitru Cionca, loan Donca, Adrian 
Dumitrache, Mircea Dumitrescu, Dan 
Erceanu, Sergiu Georgescu, Harry 
Guttman, Valentin Th. lonescu, George 
Leolea, Vanda Mihuleac, Theodora 
Moisescu Stendl, lon Panaitescu, Anton 
Perussi, lon State, lon Stend! și losif 
Teodorescu, alcătuind un ansamblu 
ambiental organizat, prin 
intermediul unui discurs cinematogra- 
fic, in care fiecare panou. reprezenta o 
frază, s-a constituit într-o expresivă 
pledoarie a artistului contemporan 
împotriva dezUmanizarii.  Expozitiile 
româneşti, ca și celelalte manifestări 
artistice, au fost pertinent și călduros 
comentate în presa belgiană. 


care, Ca 


ROMA 


La Accademia di Romania din Roma a 
avut loc, la 22 octombrie 1972, o 
Seară culturală românească in cadrul 
căreia criticul Dan Hăulică și compozi- 
torul Sigismund. Toduta au vorbit 
despre Cultura românească în circuitul 
universal, iar Cvartetul, de coorde din 


Cluj a susținut un program muzical. 
În programul manifestării a avut loc 
de asemenea vernisajul expoziţiei de 
pictură Sanda Popescu Şărămăt și 
Dorian Szasz, Sanda Popescu Sárámát 
a expus zece picturi în ulei pe pînză, 
picturi în 


iar Dorian Szasz nouă 


FLORENŢA 


La a treia ediție a Bienalei intern 


atlonale 
a graficii. artistice de la Florenţa, 
artiștii români Dan Erceanu si Mihu 


| : 
|. frerun palazzo stmocal I3 maggio 30 gugno W72 


Vulcănescu au fost distinși cu cite o 
Medalie de aur. 

La expoziţie au participat 273 artisti 
din 55 de țări, Marele premiu pentru 
un artist itolion a fost obținut de 
Arnaldo Pomodoro, iar Marele premiu 
pentru un artist străin a fost obţinut de 
Boleslav. Aleksic (Iugoslavia). 


SARAJEVO 


În 1972, în perioada 20 august—5 
septembrie, la Sarajevo a fost prezen- 
tat primul Salon internaţional de cari- 
catură. Printre cele 16 tari participante 
România a fost reprezentată prin 
lucrări ale caricaturistilor Nell Cobar, 
Vasile Crișan, lon Dogar. Marinescu, 
Albert Poch și Eugen Taru. A 
premiile si ea Universităţi! de Arte p 


intre 


de ari UML 
EM c 


Deschis în perioada 18 (Unie—28 august, 
cel de al Xl-lea Salon. international 
de umor de la Heist-Duinbergen din 
Belgia a reunit lucrări semnate de 
artişti din 27 de ţări. Caricatura 
românească a fost reprezentată. prin 
lucrări de Nell Cobar, Octavian Covaci, 
Cik Damadian, Claudiu Nicolae, Albert 
Poch şi Mihai Stănescu, 


UPPSALA 


In perioada 22 octombrie—2 noiem- 
brie, la 'Konstsolongen | Kavaletten: din 
Uppsala (Suedia) a fost prezentată o 
expoziţie cu |ucrări de Angela Balogh 
și Peter Balogh: 


Angela Balogh a expus nouă lucrări 
de tapiserie si cinci gravuri colorate si 
alb-negru, în tehnica acvaforte si acya- 
tinta, iar sculptorul! Peter Balogh a 


expus opt lucrări în bronz şi. lemn 
de tisă. 


KRAKOW 72 


VASILE NASTASESCU 


CRACOVIA 
ZAKOPANE-TATRA 


LEIPZIG 


La expoziţia Cele mal frumo cărţi 


din lume, deschisă la Leipzig In perloada 
3-17 septembrie 197 tan Done 
a fost distins cu o diplomă d ogr 
pentru « excepţionale turi 
prezentarea artistico-grafi 

mul Pseudokynegeticos de Alexa 
Odobescu (ilustraţii, copertă şi ma 
chetă artistică semnate de graficia 


nul român) 

Cartea, publicată într-o serie nouă, a 
clasicilor români a Editurii Minerva 
anu!1971, cuprinde 14 ilustraţii, desen 
intus și laviu, imprimate la două culori 


KRAKOW 72 


BANSKA BYSTRICA 


VYSNE RUZBACHY 
MORAVANY 
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Va oO 


2p anizat două 

uct a care, 

ti sculp- 

Napoleon 

ne s-au 

e-august 

to y — pentru 

ca participat 
DO z | 
po ravany — | 
sti unde a | 
sci t n progra- | 
au r : citate », artist I simpo înscrise, | 
exprimindu-st «sentimentele apelind | pe lîngă activitatea de creație, intilnici | 

la metafore, sinteze, alegorii şi sim- | cu artisti şi critici, vizite la alte simpo- 

+ i 
boluri » (Gotos-Nowej-Huty ) | zioane s re de creaţie, excursii 


a şi alte localități. 
ust-septembrie, la | 
oc, de asemenea, | 
ion internaţional de pictură, 
n tara noastră, a participat 
imitrie Gavrilean. 
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NEW YORK 


românească 


ce 


Expoziţia 


gravură şi grafică 


la sfirs 


$ 
românească din 
College - Boston 


[| 
versity Boston, ezenta 
cursul lunii decembrie 1972 la Uni- 
versitatea Columbia din New York CADRAN 
Expoziţia a cuprins 46 de lucrări de 
Corneliu Baba, Constantin B C 
| 


Baillaire, Clara Cantemir, Mar 
stantin, Lucia Cosmescu | MUZEE, EXPOZIȚII 
stantinescu, Vintilă Făcăi: 
Grigorescu, lulia Häls Centenarul naşte tut Mondrian a 
lliut, A Jalea Popa L C comemorat là G reentemuseum 
Hort« a Masichiev C | din Haga cu o expoziţie ce a urmărit 
Ileana Micod lor Murari Y sa aducă totodată un omae 
Nicoc Corneliu Petrescu s | J. B. Slijper, prietenul lui Mondrian 
Mariana Petrașcu care a lăsat prin testament. în 1974 
municipalităţii din Haga Int eaga sa | 
> e | hart | 
Exp Via internatională den 1 T; colecție de art are artistul Xpo- | 
p zit Jeschisd a sf 
Organizată sub auspiciile Consiliului | | NES + pina 3 ŞI 
ser nbrie, r a fost >t A 
artelor din statul New York si deschisă tivi PARS > M 
initial la Pratt Graphics Center Gallery va căci nU a Inclus nici una d 
din New York, a fost prezentată, In Au | Varian create după 
continuare, In perioada martie-ai gust $ area sa în Statele L te In 193 
1972, în alte « rase a ‘tata Unite ‘ | retiectat tranziția de la pe Qada 
ale Americ print care Al R turne figurativă a pletorul à | 
€ > » f 
Tennessee, jo} City, Kansas Cit | a abstracta, Ansamblulde eră | 
ÜXDL 2 ACC 1 
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e 
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gaze 
Nici ie Uzica 
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Orchord si este un amestec de sunete 
erectronice s ompoziție n p 
tern tm de jazz a 
Mus > \ 
ewogy, Durham, a o ex 
pozitia intitulatà « Arta s ct 
SCOPUL de à face Osidiifa O à 
tă Și adecvată apreciere a a exe 
Vechi, în care concep Sint 
to ma sură direct si Indirect 
Nplicate, Expozitia ecenzati de 
UL. Legeza în revista Apoll (8/1972 
euprince două tipuri de lucrări: cele 
apart d strict taoismului (obiecte 
inte rituale) si cele care, des 
$ Sirect legate de acesta, reflectă 
itt 
«t 4 à 1! ales arte 
e trinse Inrud eu. catigra 
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ME de munte, cà structură ș 
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Mure (in perioada Ming timpurie) 
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MISCELLANEA tilor diferite 


cum sfnt ele 


» La Centre c es din îmbunătătirii 
- | Grenoble (C.E e cercetăr'!c a diversificării pos 3 

| conduse de Louis de Nodiallac, 1 ră în t 
| ponsabil al proiectului « Nucleart stitutiile publice ) ga > 
| se precizează metode de prelungire a támintu u pi i ` 
| longevitatii operelor de artă. Nu este | O listă a grup ) $ 
| vorba de o restaurare a operelor şi adresele lo 

7 | de artă în sensul cunoscut al termenu nei Cochrane 


| lui, ci de mentinerea lor in starea tn 
| care se află. Tratamentul include supu 
| nerea lucrării. (pictura sau sculptura), 


intr-un mediu special, acțiunii de Se semnalează apa 
noibare.cu un monomer lichid (meta när à « unist A > 
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| o pă ce nu ma à pic 
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TINERI ARTIȘTI BULGARI 


in imagine a figurii umane, nu. numa! 
în portretistică (de la reprezentarea 
modelului în poza de factură tradi 
tlonalñ a Portretulul unul medic de 


B, Prahova, la portretul colectiv con 
ceput pe o idee, ca în tabloul La prac 
ticd de R desfă 
surarea unei carat 
ter ilustrativ, cu o savoare a expunerii, 

Dezvoltarea actuală a culturii socia 


Ganceva), ci și în 


cene, uneori cu 


liste, materiale și spirituale declară 
in textul introductiv al catalogului 
Dora Boneva, secretar al atelierului 


BUCURESTI, DALLI 
| octombrie 197; 
| 
© reductie a ediţiei din 1971 a Expo 
| nationale « tineretului de la 
| constituind un ansamblu uni 
| tar ca program de creație $i diver: 
ca pi iati, tehnici şi genuri artis 
| tice, a prezentat stadiul actual al dez 
voltării şi manifestării tinerilor artiști 
bulgari. Participarea lor activă la 


| Viaţă artistică din tara vecină și prié 


tena se afirmă, deopotrivă, în centre 
de tradiție ca Sofa, Plovdiv, Bur 
pas i In alte orașe ca Ruse, 
Plevna, Rozgrad etc., a căror pon 
cere in mișcarea culturală a sporit 
In ultimul deceniu, Expoziţia a cuprins 


aproape o sută de lucrări (pictură, 
sculptură, gravură în diverse tehnici, 
piese artă decorativä în lemn, 
metal, ceramică etc ) ale unul număr 
de 67 artiști, În cadrul genurilor 
artistice traditional constituite, expo- 
ziția vădea interesul autorilor pentru 
restituirea In imagine plastică a ecou 


da 


nior din viata socială, preocuparea 
pentru atitudinea etică si patriotică 
in artă, pentru ilustrarea pelsajului 


local, pentru valorificarea unor date 
din arta și cultura populară, Se poate 
afirma că un asemenea program se bi- 
rule, cu şanse de reușită, pe prezența 


Artistii: tineri al Uniunii artişti 
lor plastici bulgari — se reflectă preg 
nant în operele tinerilor nostri. Ei 


iubesc lumea care-i înconjoară, redau 


viata sub toate aspec tele ei, dar ceea 
ce predomină este tinereţea și proce 


sul muncii » 


(In ilustratie—RUMEANA GANCEVA 
ulei; MARCO MONEV 


La practica, 
ulei; IVAN NINOV: 


Case la. Ruse, 


Portret de femeie, gravură în tehnică 
mixtă), 


H. H 


DOI PICTORI AMERICANI 


BUCURESTI, BIBLIOTECA 
AMERICANĂ, octombrie 1972 


Organizată sub auspiciile Ambasade! 
$.U.A. la București, expoziţia Scholder 
și Cannon a prezentat una din actua- 
lele tendințe ale artei americane; 
« nova arta indiană » — ilustrind impli- 
cit. rezultatele pozitive obţinute de 
Institutul American de Artă indiană, 
înființat la Santa Fé în 1962, ca urmare 
a eficienței acţiunii Universităţii din 
Tucson — Arizona, care a aplicat Pro 
gramul Rockefeller privind valorificarea 


și dezvoltarea tradiţiei culturilor amer- 
indiene. 

A-\ desemna însă, pe Fritz Scholder 
(născut în 1937 la Breckenridge — 
Minnesota) și pe T. C. Cannon (născut 
în 1946 la Lawton — Oklahoma) numai 
« drept „artiști indieni" înseamnă — 
afirmă Joshua C. Taylor, director al 
Colectiei Nationale de Artă, ín cuvin- 
tul introductiv al catalogului expo- 
zitiei — a trece cu vederea un ele- 
ment dintre cele mal semnificative, 
căci ei aparțin universului artistic 
contemporan, fiind amindoi conștienți 
și profund ancorati în contempora- 
neitate... El aparțin picturii care s-a 


afirmat în cea de a șaptea decadă a 
secolului nostru ca o reacţie împo- 
triva concepţiei că arta ar fi închinată 
perfecțiunii și contemplatiei estetice, 
militind pentru o artă cu efect efer- 
vescent asupra realităţii interioare. si 
înconjurătoare a societății urbane ». 
În programul de creaţie al celor doi 
artiști, legați de altfel nu numai prin 
originea lor ci și prin relaţii profe- 
sionale — Cannon a fost elevul lui 
Scholder la Institutul American de 
Artă Indiana — este înscrisă preo- 
cuparea pentru «uman » și pentru 
« social », preocupare concretizată în 


imagini evocatoare, în factura cărora | seamă 


se topesc sintetic procedee derivate 
din expresionism şi procedee propri 
pop-artei recente. Expoziția a cuprins 
29 picturi în ulei şi culori acrilice 
precum şi 15 gravuri — litografii, 
linogravuri si xilogravuri. Cunoscuti 
deopotrivá in America, in Europa sau | 
Africa de Sud (Scholder este, 
pildă, deținătorul a peste 12 distincții | 
pe planul competițiilor artistice), cei | 

| 

| 


| 
Í 


de 


doi artisti, fără a fi afiliati vreune 
anumite orientări estetice, sint soco- 
titi, tocmai prin preocuparea lor pen- 
tru generalul-uman raportat contem- | 
poraneitatii, drept reprezentanți 
pentru «noua artă indiană » 


ae 


| 
| 


va (in il.— jos), 
emplu de adecvare 
». Puterea de şoc 
si in formule care 
ra modernă, ca în 
a lui Ludovit Hanak 
desfășurarea post- 
tructuri — Milan Ku- 
a miraculoasă a unei 
cu motor cu benzină »; 
ce descind din vechea 
iva, ca « Florile » 
(în il.—sus) sau 
arol Baron, artiştii 
e de puternic impact 


si 


cimpuri de culoare gravă, pur- 
stică hieratica, semnate 
are emblematică 
sova-Vydarena «Mo- 
flori», tin evident 
monumentalistă, pre- 
va de a construi « obiec- 


GHEORGHE IONESCU 
BUCURESTI, 


DALLES 


ptem 1972 
Debutind în viata artistica ta 

ial de primăvară din 1939 
expune un portret realizat în g 
vură, si deschizind prima exp 
personală de pictură în Ja 
in 1943, Gheorghe lones a 
o activitate rodnică de-a lung 
peste trei decenii 
Format în rigoarea şcolii lui Ressu 


de unde, pe plan estetic, îşi cla 
şi-şi fundamentează o atitudine rea- 
listă în sensul reflectării în imaginea 
artistică a lumii vizuale, iar, în con- 
cordantá cu aceasta, pe planul mij- 
loacelor de expresie, promovează con- 
structia solidă a imaginii, Gheorghe 
lonescu evoluează cu consecvență în 
cadrele unui program în care sugera- 
rea volumului, prin raport armonios 
între culoare și desen, realizează si 
restituie o spatialitate obiectivá dar 
încărcată de poezia confesiunii 
personale despre frumuseţea realului. 
Participă la numeroase expoziții de 
stat, la expoziții românești organizate 
la Budapesta, Praga, Bratislava, Berlin, 
Atena, Cairo, Alexandria, Helsinki, 
Ankara, Istanbul, Damasc, Sofia, 
Pekin, Ulan-Bator, Moscova, Leningrad 
si deschide expoziţii personale la 
București, Brăila, Tg. Mureş, Ploieşti, 
Craiova, Timişoara, Geneva, Memphis 
şi Dearban — S.U.A., retrospectiva sa 


lare, pornind de la sugestiile xilo- 
grafiei naive sau ale ilustraţiilor mini- 


a «Pämint» de Maria ate (de care aminteşte o lucrare de 
a. mizind pe valoarea con- | janco Alexy), accentul epic e inclus, 
impletiturii de fibre Lucrările maestrului Ludovit Fulla 
sint tipice pentru aceastá orientare, 
aptul că artiștii slovaci care prezidează si ilustratia de baladă 
conştiinţă a calităţii a lui Ernest Zmetak, si care deter- 
ste de « imaginea » covo- | mină încercarea de actualizare urbaná 
rului. Fie în spiritul artei moderne, a motivelor si stilizării la Klimeak 
fie n piritu naraţiunii popu (« Slovacia ») A.A, 
RETROSPECTIVA 
IOSIF COVA 
BUCUREŞTI, ATENEUL ROMÂN, 
-august 1972 
mat în mediul artistic baimărean 
de ncepe activitatea de pictor 
i desenator în 1930, losif Cova debu 
tează în viata artistică cu prima expo 
zitie personală deschisă in 1933 la 
Timişoara (lucrări de pictură cu subiec 
te din vieta muncitorilor şi desene 
pe teme antirézboinice), Consacrin 
| duse artei afigului, este cu conse 
venta prezent, deopotrivă, In viaţa 
sOciais şi in expoziţiile și saloanele 
oficiale din perioada de după cel 
de-al doilea război mondial, ca şi la 


| 
| numeroase expoziţii r 


Chise în străinătate 


mâneşti des 


cu afişe culturale 


economice și mai ales politice, Recenta 
retrospectivă à Cuprins o selecție de 
40 de afişe, ilustrind activitatea artis 
tului în acest domeniu, 
1945 —1972 


n peri ada 


vent i pasionat marturt 
chileru In 1964, inti 
catalogul retrospe 


« Conse 
seste Eugen 
text reprodus in 


bucureşteană din 1965 situindu-l, ca 
aport personal, in familia pictorilor 
coloristi románi. 

« Gheorghe lonescu este un colorist — 
afirmá Petru Comarnescu, in 1969 
În picturile sale, culoarea cîntă sincer 
şi firesc... Desenator plin de fineţe 
și siguranţă, artistul cultivă formele 
simplificate, dar vibrante în conturu- 
rile si expresia lor... Prin acea 
fuziune fericită între elementele com- 
puse într-un cadru, peste care lumina 
și spaţiul respiră adevărul şi viața, 
artistul își mărturisește crezul » 


CIUCURENCU 


Muzeul Simu. A XX expoziție ç 


sonal&, Pictură 


| ION SALISTEANU 


Sermentrin-octor 


Muzeul Simu. A dow expozitie pe 
sonals, Pictură í 


ION NICODIM 


Septembrie-octombrie 
Muzeul Simu, A patra expo: 
| sonstă. Pictură şi grafică 


| VIRGIL ALMÁSANU 


QLIMPtA, TEBEICA 
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EXPOZIȚIE JUDEȚEANĂ 
DE ARTĂ PLASTICĂ 


să ‘ vo 
bi r niu 24 
1 ex lucra 19 í 
tu afică t 4 de 


| DIET SAYLER 


Octombrie-nolembrie 


| SILVAN IONESCU 


ZA POPOVICI 


Tehnic Civb, Pitesti, A pasta expo 
216 personală. Grafică și cinetică 


| COSTEL BADEA 
| Octombrie-noiembrie 


Galateea. A trela expoziţie p 
mic 


GHEORGHE ALDEA 


Na 


Prima 


neza 
Sculptură 


ALFRED MACALIK 


Septemb 


MÁRTON ÁRPÁD . 


Muzeul Oräsenesc din Tg 


Expozitie personală de pictură 


EVA GYÖRFFY o 


5ala Alfa rad 


| personală, Pictură 


| | DESENE INEDITE 


ALE SCULPTORILOR 


SI GRAFICIENILOR Noiembrie | 


Apollo. 67 tis a 


MIMI SARAGA MAXY 


în perioada 7—17 august 1972, 
| | pictorul Octavian Anghelutà a | 
| | participat la cursurile «Summer 
| School », care au avut loc la 
| Voss (Norvegia). La Oslo, artis- 
| tul român a avut © intrevede- 
| re cu presedinta Comitetului Na- 
| tionol -Norvegian AJ. A.P, Yngvil 
| 


ti 
eigen, Ls 


În cadrul înțelegerii dintre Uniu- 
nea Artiştilor Plastici din tara 
noastră şi Uniunea Scriitorilor Si 
Artiștilor din Cuba, artiştii lon 
Sälisteanu si Gheorghe lvancenco 
au întreprins o călătorie de studii 
si documentare in Cuba, în 
perioada 15 august—15 septem- 
brie, În itinerarul artiştilor ro- 
mâni au fost înscrise Havana, 
Pinar del Rio, Vignoles, Playa 
Giron, Santa Clara, Camanguay, 
Santiago de Cuba şi alte locali- 
täti cu importante monumente 
de istorie, arhitectură şi artă, 

La încheierea vizitei, la sediul 
din Havana al Uniunii Scriitorilor 
si Artiştilor din Cuba — într-o 
sală în care erau expuse gravuri 
de Gheorghe lvancenco — picto- 
rul lon Sälisteanu a conferentiat 
despre «Tradiția artelor plas- 
tice în România ». Conferinţa a 
fost însoțită de diapozitive, cărți 
de artă și reviste. " 


Arhitectul polonez lanusz Kocha- 
nowski a făcut o călătorie de 
studii şi documentare in fara 
noastră, în perioada 16 septem- 
brie—1 octombrie. Oaspetele a 
participat la o întrevedere ofi- 
cială la sediul U.A.P. din Bucu- 
resti, a vizitat muzee si expoziţii 
din capitală, noile cartiere de 
locuințe din Drumul Taberei si 
Balta Albă, iar în tava a vizitat 
Braşovul şi împrejurimile pito- 
resti ale orașului. = 


În cadrul înțelegerii de colaborare 
dintre uniunile artiștilor plastici 
din România si Polonia, pictorul 
| Grigore Spirescu si sculptorul 
Eugen Gocan au întreprins o 
vizită de 15 zile în Polonia, în 
perioada 15—30 august. Artiştii 
| români au participat la o intil- 
| nire cu plasticieni polonezi, la 
| sediul Uniunii Artiştilor Plastici 
din ru au vizitat monu- 
|. | mente artistice, muzee și galerii 
| din Varşovia și Chick: a i 


Vasile Varga si Ale 
Tipola au tntreprine, intra Verr 
10; septembrie, o | Plostici 


e studii şi documentare 
în cadrul înțelegerii 
= 


călătorie d 
m R D G, 


de colaborare. 


Conform Inrelegerti de colaborare 
dintre uniunile artiştilor plastici 
din tara noastră și din R. D. 
Germană, o delegaţie oficială de 
artişti plastici din RDG, for- 
mată din sculptorii Karl Ratsch, 
Dorothea Râtsch, Klaus Schwa- 
be si pictorul Erich Gerlach, 
ne-a vizitat tara în perioada 
18 august — 5 septembrie, Oas- 
petii s-au întilnit cu artisti ro- 
mani si au vizitat cîteva impor- 
tante obiective culturale si artis- 
tice din capital’. În ţară au 
vizitat tabăra de sculptură de 
la Măgura, Muzeul de istorie 
al județului Buzău, litoralul Mării 
Negre și orașul Braşov. = 


La 29 septembrie criticul de artă 
Abdul Fatah Eid din Republica 
Arabă Egipt, invitat al Const- 
liulut Culturii si Educaţiei Socia- 
liste, a fost oaspetele U.A.P. 
Director al departamentului de 
expoziții din cadrul Ministerului 
Culturii si Informaţiilor de la 
Cairo, Abdul Fatah Eid a făcut 
cu acest prilej o scurtă prezen- 
tare a evoluției artei egiptene 
în ultimii 80 de ani. = 


Artista decoratoare Georgeta 
Paturcä a întreprins o călătorie 
de studii şi documentare în 
Polonia, în perioada 10—25 sep- 
tembrie, în cadrul schimburilor 
de artişti prin reciprocitate. In 
program a fost înscrisă vizitarea 


unor importante monumente, 
muzee și galerii de artă din 
Varşovia. = 


Cu prilejul deschiderii. Expoziţiei 
tinerilor artisti din Bulgaria la 
Bucuresti, in cursul lunii septem- 
brie, graficienii Stoian Stoinov, 
comisar al expoziției, şi Kiril 
Borisov Vodenicharov au fost 
oaspeţi ai Uniunii Artiştilor Plas- 
tid. La 11 septembrie 1972, 
cei doi graficieni bulgari au parti- 
cipat la o întîlnire cu artisti 
romani. a 


Invitat al Institutului Romă 

| tru Relații Culturale cu SAR 
tatea, domnul IKuo Ikeda, direc- 
tor-adjunct al Galeriei Kabunsha 

din Tokyo, a fost, la 3 octombrie 


1972, oaspetele Uniunii 


| Sculptorul Ovidiu Matec 


presedinte al ULA.P., si pictocul 
lon Pacea, secretar al U.A.P. aU 
avut o convorbire cordială cu 
oaspetele japonez, care și-a mani 
festat interesul de a publica în 
japonia © monografie despre 
pictura românească. [| 


in cadrul schimburilor culturale 
dintre uniunile artiștilor plastici 
din tara noastră si din Polonia, 
între 12 septembrie si 1 octom- 
brie 1972 ne-a vizitat jara O 
delegaţie a artiștilor polonezi din 
care au făcut parte pictorița 
Wanda Golkowska şi graficianul 
Artur Starcewski. Oaspetii au 
avut întrevederi la sediul U.A.P., 
au vizitat o serie de ateliere ale 
artiştilor. bucureşteni, au vizitat 
Brașovul și au lucrat la casa de 
creație de la Bran. " 


Între 19 octombrie și 10 noiem- 
brie 1972 ne-a vizitat ţara, în 
cadrul înțelegerii de colaborare 
dintre uniunile artiştilor plastici 
din România si din U.RS.S., o 
delegație a artiștilor plastici so- 
vietici, din care au făcut parte 
Zoia Litvinova, din Minsk, Rașid 
Abdurashidov si Abdurahman 
Rahimov, din Dusambe. La 20 
octombrie, delegația artiştilor 
sovietici a avut o întrevedere la 
sediul U.A.P. din București, la 


care au participat Virgil Alma- | 


sanu, Vicepreședinte al U.A.P., 
Paul Vasilescu, secretar al U.A.P., 
Traian Brădean, Lazăr lacob și 
Mircea Grozdea. Oaspetii au 
vizitat atelierele unor artişti 
bucureșteni, expoziţii, muzee. $i 
monumente din Capitală, iar în 


țară au întreprins o călătorie pe | 


litoralul Mării Negre, la Brașov, 
Sibiu si la cîteva minästiri. = 


La 12 octombrie 1972, scriitorul 
argentinian Julio Carlos Diaz 
Usandivaras, redactor al emisi- 
unilor culturale ale radiotele- 
viziunii din Argentina, si doamna 
Usandivaras, intreprinzind o că- 
látorie în tara noastră, au fost 
oaspetii Uniunii Artistilor Plastici, 
unde au participat la o întîlnire 
cu artiştii si criticii lon Pacea, 
secretar al U.A.P., lon Sălişteanu, 
Mircea Grozdea 
şi Octavian Barbosa. Oaspetii 


ARTA CONTEMPORANÁ SI EDUCATIA 


Nu ştim dacă vreodată in istoria culturii se va mai fi vorbit cu 
atita insistenţă, cu atîta febrilitate despre condiția artistului și rolul 
său în societate, despre atitudinile si răspunderile fata de aceasta, 
despre impactul crescînd al operei asupra publicului. Orice revistă 
europeană de cultură, orice masă rotundă, orice întîlnire între per- 
sonalitáti, nu mai vorbim de conferințe și congrese de specialitate, 
ridică în principal ori în subsidiar aceste întrebări de care atirná 
parcă o posibilă rezolvare a unor probleme contemporane acute. 
Din tot ce se petrece, din tot ce se agită, din tot ce se vorbeşte și 
se scrie, un lucru răsare cu evidenţă: multitudinea întrebărilor sem- 
nifică multitudinea nădejdilor legate, în general, în zilele noastre, 
de fenomenul artistic. 


Domeniul artei, domeniu umanistic prin excelenţă, începe să repre- 
zinte în contemporaneitate o zonă în care se păstrează valorile și 
se păzesc adevărurile, în care graba schimbărilor si exploziilor 
tehnice care zguduie secolul nostru nu se rásfring decît filtrat, 
atenuat. 


Fără îndoială, arta se modifică si ea, în funcţie de viata care-i hră- 
neste rădăcinile și, cum bine stim, regăsim în arta tuturor epocilor 
istorice apuse concentrarea, sinteza lor, trădînd viaţa și problematica 
ei majoră în toate acele momente. Descifrăm astăzi în Homer, în 
catedrala gotică, în Leonardo da Vinci ori în Wagner, în orice artist 
mare al unei vremi, lumea pe care au strins-o în receptacolul operei 
si au tradus-o în viziuni proprii. Arta, s-a spus, este un fel de rezumat 
al istoriei. Si ea va fi, credem, si rezumatul agitatei noastre istorii, 
lar graba şi nerăbdarea oamenilor de azi e poate dorinţa unei certi- 
tudini, e poate teama obscură că rezumatul acesta nu va mai putea 
fi făcut, că istoria noastră ar putea rămîne neconsemnată. Căci ce 
înseamnă frica ajunsă aproape endemică a Occidentului, de a vedea 
murind arta? « Moartea artei » e prea cunoscută ca expresie ca s-o 
mai explicităm. Simbolul pe care-l cuprinde e însă destul de grav, 
deoarece temerea de dispariţie a instrumentului care consemnă, a 
imaginii care păstrează, ar putea însemna temerea de dispariţia 
obiectului însuşi de consemnat, adică a vieţii. Firește, n-are rost să 
intrăm mai adînc în spaimele care agită o lume veche, dar e intere- 
sant tocmai din această pricină să înțelegem valorile vehiculate de 
arta contemporană care, departe de a pieri, îşi pregăteşte noi mij- 
Joace de expresie pe măsura unei lumi intrate într-o nouă fază de 
evoluţie. 


Arta modernă trăieşte, e adevărat, schimbări foarte mari, percep- 
tibile mai ales în plastică și muzică, de vreo cincizeci si mai bine de ani 
încoace. În literatură, încercările de modificare absolută a cuvîntului, 
de eliberare a lui totală din lanţurile raţionale, nu au prea dăinuit. 
Experiențele suprarealiste si dadaiste în poezie au eșuat în linii mari, 
iar noul roman face tot felul de eforturi, nereceptate nu numai de 
publicul larg, dar nici de către specialiștii mai lucizi și mai putin 
snobi. Poezia rămîne însă cu libertăţile ei încă de mult cistigate, cu 
versurile albe si libere, cu expresiile concentrate, eliptice si asa mai 
departe, vorbind despre modificări în sensuri normale de evoluție, 
mai intelectuale, mai abstracte. 


În plastică, abandonarea de către unii artiști și chiar de către cei mai 
mari, a mijloacelor artei figurative propriu-zise (si printre ei putem 
pe Picasso, Mondrian, Klee, 


număra pe Brâncuși, Moore si Arp, 
pe privitorul neavizat care se crede 


Mir6), duce la nedumeriri grave 

prada unei imposturi. În muzica, Webern, Stockhausen, Varese, 

Boulez, Penderecki, Xenakis și multi alţii ne confruntă cu moduri 

noi, îndrăzneţe, cu ritmuri şi armonii fără regularitatile clasice, 

descumpănind chiar pe melomanii care cred că evoluţia mijloacelor 
decît pînă la acei autori pe care ei fi 


de expresie sonoră n-a mers f it 
iubesc și-i înţeleg fără prea mare efort, Greşesc toţi acei care-și ima- 
că formele se opresc și încetează 


ginează, în artă ca și în biologie, 
de a mai evolua acolo unde se oprește înțelegerea lor. Evoluţia for- 
melor ca și a conţinutului e eternă și nimic n-o poate împiedica. 
Si să ne gindim cá dinamica vieţii moderne, cu ritmurile, vitezele, 
stress-urile ei sporite, ca și descoperirile științei si aplicarea lor, 
exercită presiuni enorme asupra intelectului și sensibilităţii omului 
de peste 50 de ani, modificind treptat elementele vieţii ca și imaginea 
artistică ce le reflectă. Toţi factorii aceștia deplasează volumele, 
multiplică și suprapun contururile, le interpretează geometric une- 


ori, abolesc principiile clasice ale simetriei, le dau caractere sim- 
bolice, simplifică, stilizează. 


Astfel receptarea pare tot mai dificilă și mai cu seamă pentru nespe- 
cialisti, care înţeleg foarte putin direcţiile de dezvoltare a artei. 
Aceasta cere tot mai adinci eforturi intelectuale pentru pătrunderea 
ei, ca si știința contemporană de altfel, amîndouă abstractizindu-se 
fără încetare. Dar o educaţie luminată, cum încercăm să realizăm 
în tara noastră astăzi, va reprezenta o bază pentru depășirea acestor 
dificultăţi de pătrundere, pentru că îndreptarea spre științele po- 
zitive, spre matematică în special, a tineretului, va determina cu 
timpul o formă de gîndire mai abstractă, ce va îngădui marelui public 
să descopere si în semnificantii abstracti ai imaginii artistice con- 
crete, o viziune încărcată de frumuseţe. 

Gimnastica aceasta superioară a intelectului, care sperăm că va 
deveni în cîţiva ani un bun comun în tara noastră, va modifica si 
problema comunicării și pe aceea a accesibilitatii. 


Accesibilitatea nu va mai insemna coborirea nivelului de intelegere 
catre un public neavizat, ci familiarizarea posibilá a oricárui public 


cu cele mai diverse tipuri de comunicare, cu cei mai variati semni- 
ficanti. 


Polisemia, ca valentá pururea deschisă a limbajului tuturor artelor, 
va ajuta întotdeauna la acest proces de eficiență a « operei deschise ». 
De fapt, și educaţia permanentă și reciclajul nu s-au născut decît 
sub presiunea acestui secol fierbinte de descoperiri si prea rapide 
evoluţii, dintr-o nevoie interioară de acomodare la dificultăţile din 
ce în ce mai mari ale comunicării în lumea contemporană. 


in realitate, însă, în ciuda dificultăților de comunicare, doar tempo- 
rare, după părerea noastră, ne aflăm pe Terra într-un moment de 
sinteze și reevaluări, cînd artele suferă insertia în importantele, noile 
valori ale vieţii colective care exprimă sensul dezvoltării spre viitor. 
Şi în peisajul relaţiilor dintre activitățile umane, prezenţa artei se 
înscrie masiv, corelată cu tot mai multe altele, dovadă a unei func- 
tionalitáti sporite care leagă astfel esteticul mereu mai intim de so- 
cial și de istoric. 

Astăzi arta trebuie înţeleasă ca unul din mijloacele cele mai eficace 
pentru sporirea sociabilitátii, pentru o mai bună reprezentare, inte- 
legere si o mai rapidá asumare a ideii de « celálalt », pentru grábirea 
evolutiei. Prin educatia esteticá se poate stávili o eventuală acţiune 
dezumanizatoare, alienatoarea tehnicii, fiindcă arta înglobează multe din 
cistigurile revoluţiei tehnico-stiintifice la nivelul ei concret-senzorial, 
dar le înalţă, le înnobilează, le strînge în universuri coerente, dindu-le 
sens și făcînd posibilă, prin specificul cunoaşterii artistice, distantarea. 
Prin stabilirea acestui raport, trăitul devine, în forme superioare, 
obiect al contemplatiei, al receptării artistice si se supune astfel 
gîndirii superioare a contemplatorului, a receptorului, care-l integrează 
în cîmpul experienţei sale globale. Credem că, în acest sens, cuvintele 
despre funcțiunea artei, spuse de Ernst Fischer, sint bine cuprinzá- 
toare: « Funcțiunea ei este totdeauna de a emotiona pe omul total, 
de a permite «eului» să se identifice cu viaţa altuia, să devină 


ceea ce nu este, dar ar putea totuși să fie», (E. Fischer: Necesitatea 
artei, p. 23, ed, Meridiane, 19€8). 


Aceste cuvinte se referă însă sau izvorăsc dintr-o concepţie a omului 
total, plenar, a omului perfectibil care stápineste lumea şi evoluează 
fără încetare, nefárimitat, nepulverizat, netrimis în rîndul obiectelor 
oarecare pentru a deveni unul din ele, reificat. 

Și arta care se raliază unei atari viziuni umanistice sau crește dintr-o 
astfel de viziune asupra lumii poate fi prețioasă în sens axiologic, Ea 
încorporează, în formele sale specifice, omul care se gîndeşte pe sine 
ca esenţă, ca flintá, și destinul său individual si social, prins mereu 
în alte relaţii cu universul, Ea construiește şi învaţă, micro-universuri, 
lumi întregi, coerente, în care părțile se condiţionează reciproc sub 
semnul întregului, al unităţilor stilistice, lumi centrate, asemenea 
macrocosmosului și a microcosmosului nostru, cosmicizate de spiritul 
nostru, De aceea vom regăsi întotdeauna, în opera de artă destinată 
de artist cu lubirea omului si primită de acesta cu încredere și admiraţie, 
vom regăsi universuri umane sensibile, afective, intelectuale spiri- 
tuale, inteligibile si comunicabile. Şi în fond aceasta este functia adinc 


educativă a artei, ZOE DUMITRESCU-BUSULENGA 


Problema accesibilitátii artei a fost întotdeauna reas Ea a | 
= căpătat însă o dimensiune cu totul nouă în zilele noastre. Aceasta se 
a explică prin doi factori : în primul rînd, numărul acelora CUGAR Sa 
eee "^ e , participe la fenomenul artistic se dovedește a fi sporit într-o E f 
e e e t măsură, încît el a ajuns să atingă acum un nivel CU ai nue în a 
a Cc C e S l b l | t a e doilea rind, este clar cá arta de factura moderna apare mai ata 
mai analiticá sub raport psihologic sí, uneori, ea se trádeazá a = 
mult mai sofisticatä decit orice altä modalitate de exprimare esteticä 
ä. av 
es fac ca, in cimpul situat intre sfera de bazä in care se 
petrece actul de elaborare a operei de artä si sfera contemplárii să se 
instaureze semnele inevitabile de întrebare pe care le descifrám si le 
analizăm astăzi cu o deosebită stăruință, SUL DAL P EU 
Din păcate, tensiunile ce apar nu sînt atit de natură stilistică, cît de 
factură comportamentală. Am susţinut în alte împrejurări că antinomiile 
sensibilităţii estetice duc în mod natural la configurarea unor proiecte 
stilistice deosebite. Acest lucru s-a petrecut întotdeauna. În acest 
sens, o sensibilitate de nuanță clasică bunăoară — întrucît nutreste 
predispozitii certe către ordine, raționalitate și pentru zonele de 
lumină ale lumii obiective, ea dovedindu-se, totodată, a fi reținută în 
fata actului de afirmare simbolică prea marcată — se va distinge net 
de o manifestare sensibilă de tip romantic. Asemenea distincţii sînt 
normale. Ele fac desigur obiectul unei cercetări mereu împrospătate 
de esență stilistică. 
Dar tensiunile cele mai ciudate apar la nivelul comportamentului uman. 
es j Aici se constituie lumea formelor expresive si tot aici se petrece si 
procesul modelării istorice a tiparelor perceptive. Drept urmare, 
E ; atît studiul formelor-structuri milenare, cît si acela al modificărilor 
= survenite in timp la nivelul acestor forme de bazä vor reprezenta 
obiectul unei analize de tip morfologic. 
Nu încape îndoială asupra faptului că starea in care se află la un moment 
: dat comportamentul colectiv are o semnificație fundamentală. În fond 
4 însăși sfera civilizației se edifică într-un anumit înțeles pe temeiul com- 
j portamentului social. Un gen bine determinat de civilizatie presupune 
deci, în chip indiscutabil, o formă specifică de manifestare comportamen- 
tali lar această observaţie devine cu atît mai evidentă, cu cît domeniul 
: reactiilor de comportament cuprinde atitudini si obisnuinte extrem 
a de diverse. Ele se definesc începînd cu modul etic de a trăi pe plan 
- m colectiv și terminînd cu felul în care sînt absorbite și « înțelese » 
5 valorile estetice. 
Devine explicită constatarea că, in epoca noastră, această zonă a vieţii 
spontane capătă sensuri cu totul aparte. Această situație decurge din 
ceea ce am putea numi raportul invers proporțional ce se instituie 
între dinamica lentă a comportamentului şi mișcarea grăbită a formelor 
ȘI a proceselor obiective, Comportamentul s-a stratificat şi s-a consti- . 
tuit în mod obișnuit cu o anumită încetineală motivată istoric. În 
această mişcare austeră și amplă, dar mereu consolidată în temeliile 
cele mai adînci ale ființei, a stat si puterea trăirii spontane a colectivi- 
tátilor omenești, Numai cà, în trecut, mişcarea liniştită ce se poate 
ghici în cuprinsul zonelor de viață spontană ale umanității nu intra 
Întotdeauna într-un conflict manifest si direct cu nesfirsita curgere a 
lumii reale, Cu toate că, sincer vorbind, în actul de contemplare artis- 
Du Meer sia nee oun cu © regularitate uimitoare. 
ers <tuale de lucruri, rezidă doar în faptul 
Yo uția mult mai putin grăbită a formelor culturii dădea 
răgazul cuvenit comportamentului uman să se îmbogăţească odată cu 


Eu geret timpului în chip natural și Corespunzător epocii trăite. 
ar în tot acest timp formele artistice dainuiau, 


Astăzi mișcarea gîndirii artistice este deosebit 

spune că, adeseori, ea capătă un ritm atit de i 

aproape de netolerat pentru unele minţi 

N înțelepciune, Explicația acestei situații e si 
în primul rînd comportamentul sub influent 

logice, a științei contemporane și a noii mit 

un enigmatic organism al semnelor potentia 
AUCI RFI face cu putinţă îndeplinirea acestui lucru. 

S ER ide Noul gest creator ȘI nevoia lăuntrică de înnoire conti- 

à lormelor artistice, © anumită grijă ascunsă de epigonism, o 
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G E R În aceste conditii olarizări i 
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E ^ RT Asia Nepal Noe nivelul înțelegerii pot să devină 


constatarea pe care am făcut-o mai 


înainte rámine valabilă. Asimilarea operei noi de artă nu este o pro- 
»lemă a clipei ci a istoriei. Creația autentică nu poate fi epuizată spontan. 
anumită perioadă de scurgere naturală a timpului este necesară 
ntru ca opera să-și poată dezvălui adevăratele ei structuri noematice, 
astfel de împrejurări se ridică în mod legitim întrebarea: dacă 
ı este deschisă mereu către viitor, atit sub raportul interpretării 

le, cit si sub acela al trăirii ei în planul comportamentului 
ectiv, cum se pune problema accesibilitátii sub semnul 
zente, așadar în perspectiva limitată a zilei de azi? 
punsul efectiv la această chestiune nu poate fi dat decît în momentul 
care adoptăm o atitudine sistematică, 

tutea unei atari viziuni, avem obligația teoretică de a suspenda de 
început si de a îmbogăţi teza distinctiei prea nete dintre creaţie si 
eptare. Am păstrat și noi această deosebire putin prea simplă 
o analiză metodică în prima parte a textului de față. Aceasta am 
spre a nu încărca atunci inutil datele inițiale ale problemei. 


ci 


clipei 


In vir 


pentr 


le actului de difuzare a fenomenului de artă si trepte difereniiate 
sub raport istoric si sistematic ale contemplării operei artistice. În 
mod suplimentar, avem datoria de a pune în evidență aici distincția 


istice sau post-artistice. Precizăm, cu acest prilej, că înțelegem prin 
de para-artă, în primul rînd întregul univers al obiectelor este- 
factură tehnică. Potrivit definiţiilor elaborate de Oskar Becker 
Bense, aceste obiecte se caracterizează prin faptul că necesi- 
r interioară acoperă integral si fără contradicții corealitatea 
. Aceasta înseamnă că, între substratul real si functional al 
pretentiile manifeste de înfățișare frumoasă există o stricta 
te. Frumusețea nu transcende limita functionalitátii si nu 


constituie întotdeauna doar secundar o posibilă legare fericită 
laturii reale si a functionalitátii cu starea de înfățișare estetică; în 
enta, arta reprezintă însă o deschidere permanentă și conflictuală 
tre nevoia de incantatie spirituală liberă și chiar în direcția non- 
necesităţii expresiei. lar non-necesitatea se dovedește a fi contra- 
dictorie în raport cu tot ce desemnează linia obișnuită a curgerii exis- 
tentului. 

B 


— d 
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ivind chestiunea în perspectivă sistematică vom observa cá, dacă 
considerăm fenomenul de artă (A) — așa cum am procedat în schema 
ituratá — ca un focar de iradiere, între acest nucleu si sfera largă a 
contemplării de masă se situează alte zone concentrice, care îndeplinesc, 
la rîndul lor, diferite roluri bine precizate în cuprinsul mai general al 
stării culturale de ansamblu. În acest sens starea culturală se definește 
nu atít prin felul cum se absoarbe direct opera artistică, cît mai ales prin 


tăria elementelor de legătură stabilite între sferele întregului astfel 
m 
„V în cadrul sistemului cultural 

pectiv, Rezultă că starea culturală colectivă — ce nu trebuie con- 
fundată sub nici un motiv cu valoarea creaţiei artistice propriu-zise — 
reprezintă un climat general. Un asemenea climat se alcătuiește în 
trepte succesive, Fenomenul de artă este supus mai întîi interpretării, 
Universul interpretărilor estetice (|) se află într-o sferă secundă 
față de focarul artistic de iradiere. Dar interpretarea se dezvoltă 
împreună cu actul de plăsmuire artistică. Aceasta se explică prin 
faptul că ambele forme de manifestare spirituală intră în regiunea 
mai cuprinzătoare a fenomenului de cultură, Drept urmare, subzistă 
un anumit raport de reciprocitate între creația de artă și interpre- 
tarea stilistică, Pe temeiul acestui dialog se realizează prima formă 
a conternplării, Acest act primar de receptare se petrece în zona 
contemplárii profund modelate și «imediat intelegätoare » (C)), 
Consecința acestui proces de receptare avizată se întrevede în prima 
formă a difuzării (stratul D,), Prelungirea în domeniul de activitate 
școlară a rezultatelor dialogului dintre interpretarea estetică și 
Opera de artă devine un factor esențial al difuzării artistice în sfere 
sociale cu mult mai largi, În acest moment sînt puse bazele pentru 
elaborarea diverselor forme de para-artă (zona PA), Ajunși alci, 
putem afirma cu bună credinţă că de calitatea modurilor de a fl ale 
construcțiilor și instituțiilor para-artistice depinde în mare măsură 
climatul cultural și deci receptarea în masă a fenomenului artistic 
Originar, Această observație decurge din faptul că obiectele para» 
artistice intră mai repede în cîmpul percepției curente și al com- 
portamentului colectiv, 


Din acest moment există toate condiţiile pentru a se realiza în 
chip fericit cea de a doua formă a difuzării (zonă D,). Apare evidentă 
constatarea că la acest nivel gestul estetic realizat la televiziune 
sau la o casă de cultură de pildă — poate deveni autentic şi avizat. 
lar marele public intră în acest fel indirect în contact cu spiritul iniţial 
al creaţiei de artă (zona C,). De aici, pe o cale inversă, marele public 
este în măsură de a înainta diferențiat, pentru a se întîlni cu aspecte 
de substanță ale formelor artistice originare. Desigur, înclinațiile 
sensibile persistînd, aprecierile și trăirile estetice vor rămîne prin 
definiție variate. Dar variaţia predispozitiilor sensibile nu înseamnă 
închidere spre fenomenul de artă ca atare. Implicit sofisticările și 
modele inutile sînt eliminate în această atmosferă de transformări 
și dialogări succesive. 

Apare relevantă împrejurarea că, in acest context, starea de con- 
știință estetică este pregătită prin consfintirea în prealabil şi în mod cel 
putin provizoriu si partial a stării estetice naturale. 


Pentru a ușura analiza numim deci, cu ajutorul expresiei de stare 
estetică naturală, comportamentul estetic. Deducem din această 
relație că starea de conștiință estetică trebuie fundată întotdeauna peo 
stare estetică naturală și deosebit de profundă. Instaurata pe calea 
participării spontane — sau inconștiente — la lume, starea estetică 
naturală nu este problematică şi nu implică o trăire conflictuală. 
Ea constituie un temei sensibil pentru fiinţa individuală de o covirsi- 
toare însemnătate. Din cuprinsul ei pot să se nască adevăratele stări 
problematice. Dată fiind împrejurarea că starea estetică naturală 
se elaborează atît pe calea moștenirilor ancestrale sau istorice apro- 
plate, cît și pe aceea a trdirilor directe sau personale, mecanismul 
permanentei ei modelări e simplu: în raport cu mediul cultural, comun, 
un anumit subiect, apt de a primi noi atribute estetice de compor- 
tament, se transformă efectiv, putînd deveni astfel substrat al unui 
act de problematizare estetică. În această clipă se instituie starea 
de conștiință estetică, 

De aici se poate deduce cu ușurință că mediul cultural are o impor- 
tanta deosebită în acțiunea de constituire a stărilor estetice naturale. 
Acestea se dezvoltă mai întîi, pentru ca ulterior asemenea stări, 
en. configurate, să permită, sub influența factorilor spirituali mai 
adinci, trecerea la adevăratele manifestări ale conștiinței estetice 
autentic reflectate, Intr-o astfel de situație, problema ME 
artei devine in chip logic o chestiune a gradului de construcție a 
linillor de legáturà dintre sferele Înțelegerii artistice si o problemă de 
bază a calității si a nivelului de răspundere socială a difuzorilor faptului 


cultural. TITUS MOCANU 
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MUZEUL DE ARTÁ AL REPUBLICII 
OCTOMBRIE—NOIEMBRIE 1972 


«OLANDEZUL LA EL ACASĂ ȘI 


Organizată, in codrul Acordului cultural dintre 
Republica Socialistă România sí Regatul Olandei, de 
côte Consiliul Culturii si Educaţiei Socialiste, 
Oficiul de expoziţii din București și Inspectoratul 
pztrimoniului national de opere din Haga, expoziţia 
« Olandezul la el acasă sí in lume » a cuprins 74 
toblouri din secolul al XVII-lea. Organizarea acestei 
expoziţii o fost posibilă prin colaborarea a 30 de 
nstituții muzeole, colecţii de stat si private din 
lando, printre core colecţia Casei Regale, Muzeul 

| de arte frumoase din Antwerpen, Fundaţia de 
Boer, Cabinetul Regal de opere de pictură Het 
Mauritshuis, Inspectoratul Potrimoniului National de 
Opere de Artă, Muzeul Municipal din Haga, Muzeul 
Vorionol, fAuzeul Istoric din ` Amsterdam, Muzeul 
Municipal din Arnhem, Muzeul Municipal din Delft, 
Muzeul National de Științe Naturale s.a, Catalo- 
gul, cu un text introductiv de R.R. de Haos și docu- 
mentote fige muzeistice elaborate de M,L. Wurfbain, 
— gutorii selecţiei 一 constituie un preţios instrument 


de lucru pentru cercetarea picturii olandeze In se- 
colul c! XYil-lea, 
n spiritul progromului expoziţiei de a oferi un 


film al vieţii reflectate — l-om rugat pe ML, Wurf- 
bein să expună situaţia interesului persistent faţă 
de contribuția « micilor moestri » — martorii cel mai 
pertinenti ai caracterului social original al fenomenului 
picturii olandeze din sec. XVII. Avem plăcerea să pu- 
blicăm textul trimis de di. M.L. Wurfbain 


despre 
micii moestri olandezi din secolul XVII, 


I 
un 


Scoala olandezá de picturá din secolul al 
XVII-lea abundă, mai mult decît oricare alta, 
în nume. Sute, poate mii, sînt numele picto- 
rilor citate în dicţionare și lexicoane, și 
doar o mică parte sînt astăzi cunoscute 
publicului larg. Dar n-a fost totdeauna așa: 
cine consultă inventarele! acelui timp, tnttl- 
neste aceleași nume. Contemporanii, și posteri- 
tatea imediată, își stimau pictorii, și nu rare- 
ori le cumpărau scump opera, 

In secolul XVIII, numărul de pictori începe 
să scadă, din pricina ridicării cotei de valoare 
a cîtorva artiști, ceea ce se reflectă în colecţiile 
unor aristocrați englezi, francezi, germani 
și ruși, ca și în evidenţele asupra artiștilor 
practicate în sec, XVIII .de scriitorii despre 
artă olandezi și francezi, mai ales Arnold 
Houbraken ê, Alt factor de selecție a fost 
însuși timpul: la distanță de o generație, 
după moartea artistului, e mai mare șansa 
de a fi uitat, lată de ce, multi meşteri respec- 
tabili isi puneau nume nol, Un Govert Flink 
putea deveni un Rembrandt, un Willem de 


^ 

IN LUME» 
Heusch era poate botezat Nicolaes Berckem, 
un Willem van Aelst dobindea un nou termen 
de viață ca Willem Kalf. În colecții intrau 
doar numele mari, la fel și în colecțiile publice 
sau semi-publice întemeiate în jurul lui 1800. 
Uneori dispăreau din scenă și maeștri de 
prim rang, cum a fost cazul lui Johannes 
Vermeer, sau Carel Fabritius, a căror cali- 
tate a fost redescoperită acum un veac de 
Thoré-Burger. 

La redescoperirea « micilor maestri » au 
colaborat mai multi factori; dar, în treacăt 
fle spus, « mici maestri » este doar un mod 
de a vorbi, căci, asa cum se vede în exemplele 
de mai sus, era uneori vorba de artisti 
majori, Mai întti : apariția colecţiilor publice 
a înlesnit studiul operelor, Apoi : intervenţia 
fotografiei a favorizat studiul comparatist, 
a dat posibilitatea lucrărilor cunoscute să 
circule iar publicațiile despre artă să fie 
ilustrate corespunzător. În al treilea rînd, 
mari publicații de largă circulaţie, ca Gazette 
des Beaux Arts, Oud-Holland (întemeiată 
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Republica Socialistă Romdnia sí Regatul Olandei, de 
câtre Consiliul Culturii și Educaţiei Socialiste, 
Oficiul de expoziţii din București și Inspectoratul 
patrimoniului naţional de opere din Haga, expoziția 
« Olandezul la el acasă si în lume» a cuprins 74 
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Olanda, printre care colecția Casei Regale, Muzeul 
regal de arte frumoase din Antwerpen, Fundaţia de 
Boer, Cobinetul Regal de opere de pictură Het 
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micii maeștri olandezi din secolul XVII, 


şcoala olandeză de pictură din secolul al 
XVII-lea abundă, mai mult decît oricare alta, 
în nume. Sute, poate mii, sînt numele picto- 
rilor citate în dicționare și lexicoane, și 
doar o mică parte sînt astăzi cunoscute 
publicului larg. Dar n-a fost totdeauna asa: 
cine consultă inventarele! acelui timp, intil- 
neste aceleași nume, Contemporanii, si posteri- 
tatea imediat își stimau pictorii, 
ori le cumpărau Scump opera, 

In secolul XVIII, numărul de pictori înce 
să scadă, din pricina ridicării cote 
a cîtorva artiști, ceea ce se reflectă în colecțiile 
unor aristocrați englezi, francezi, germani 
și ruși, ca și în evidenţele asupra artiştilor 
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artă olandezi și francezi, mai ales Arnold 
Houbraken 8, Alt factor de selecție a fost 
însuși timpul: la distanță de 

după moartea artistului, e mal 
de a fi uitat, lată de ce 


și nu rare- 


pe 
‘i de valoare 


© generație, 
mare șansa 
, multi meşteri respec- 
tabili își puneau nume noi, Un Govert Flink 
putea deveni un Rembrandt, un Willem de 


ACASÁ SI ÍN LUME» 


Heusch era poate botezat Nicolaes Berckem, 
un Willem van Aelst dobindea un nou termen 
de viață ca Willem Kalf. În colecții intrau 
doar numele mari, la fel si în colecțiile publice 
sau semi-publice întemeiate în jurul lui 1800. 
Uneori dispäreau din scenă şi maeștri da 
prim rang, cum a fost cazul 
Vermeer, sau Carel Fabritius, a căror c 
tate a fost redescoperită acum un veac de 
Thoré-Burger, 


lui Johannes 


La redescoperirea «micilor maestri» au 
colaborat mai multi factori; dar, in treacăt 
fle spus, « mici maestri » este doar un mod 
de a vorbi, căci, asa cum se vede în exemplele 
de mal sus, era uneori vorba de artisti 
majori. Mai întîi: aparitia colectiilor publice 
à înlesnit studiul operelor, Apoi : intervenția 
fotografiei a favorizat studiul 
à dat posibilitatea 
circule | 


comparatist, 
lucrărilor cunoscute să 
ar publicațiile despre artă să fie 
ilustrate corespunzător, În al 
mari publicații de | 
des Beaux Arts, 


treilea rind, 
argă circulație, ca Gazette 
Oud-Holland (întemeiată 


var D 


e 


ne 
pret 


van 


JO 


1 că prosperă), Burling 
( | alte periodice, au sporit 
uvelul cunoasterii artistice. In 
" ], arhive necunoscute au fost 
9 de catre pionieri ca Abraham 
rneli Hofstede de  Groot 
P. Haverkorn van Rijsewijk 
€ it i stabilească relații intre 
ele redescoperite. Rezultatel 
rädanıı Si-au gasit expresia in 
or | dic tionare cunoscute ca 
cker? si Wurzbach 4 
iu fost restabilite multe nume de 
oferite studiului in muzee si în 
In ultimul sfert de veac au sporit 


de recunoaștere și 


reevaluare a 


vechi maeștri. Cîteva exemple de 
o considerabilă originalitate si 


menționați 


curent e 


uri moarte, 


ctorul de naturi moarte J. 


în 


foarte 
Vucht, pictorul 


P 


Wurzbach 


unor 
ictorul de 


ridicat, 


danial 
sînt: 
fermecă- 
marine 

Baars, 


Jan de Vos. Descoperirea lor se 
unei noi generaţii de cercetători: 
ergstróm a redescoperit multi pictori 
de naturi moarte 5. Walter Bernt a publicat 
studii personale despre sute de 
putin cunoscuţi, biografii, semnă- 


ulei 


turi şi reproduceri după opera lor, în monu 
mentala sa carte ® 

S-ar spune că litera B e fatidică la această 
generatie de descoperitori, căci și Laurens 
Bol poate fi prețuit pentru descoperiri 
valoroase ca aceea a dinastiei Bosschaert * 
i, recent, pentru salvarea de la uitare a 


multor pictori de naturi moarte și pelsagisti 8 
La aceasta reevaluare a contribuit si faptul 
cá opera maestrilor celebri nemaifiind usor 
de gasit pe piata artei, negustorii au fost 
siliți să facă investiții în opere cu semnături 
mai putin cunoscute. Preţurile crescînde ale 
picturii au favorizat considerabil si ele actiu- 
nile de descoperire. 

Publicul însuși este interesat în aceasta. 
Picturile sînt mai atent studiate decît înainte, 
semnăturile sînt descifrate, din ce în ce mai 
mulți posesori de tablouri consultă porto- 
foliile bine păstrate de fotografii ale Biblio- 
tecii Olandeze de Referințe Artistice de la 
Haga. 

Procesul acesta mi se pare a fi pozitiv. El 
scoate la lumină multi autori de opere de o 
importantá secundará, impune figuri si nume 
noi si dá satisfactie publicului. Multi dintre 
pictorii minori meritá din plin osteneala 
reconsiderárii; in expozitia « Olandezul la 
el acasă si in lume » pot fi văzuți, de pildă, 


pe panel, 1633 


Danie vosmaer Jacol vrel, Si brand van 
Beest, Jacob var Hasselt, Adam van Breer 
i Jacob Westerbaen 

În muzeele românești, mai ale 1 muzeu 
Brukenthal din Sibiu, multe lucrări ar putea 
fi reconsiderate, Mă gîndesc, de exemplu, 
la frumosul cuplu de peisaje semnate cu 
monogramele GDH, care poale fi cu 

atribuit lui Gillis Claesz d'Honde 


perioada lui tirzie, cînd trăia la 


Picturile acestea, ca multe alt 
că în cercurile artistice olandeze din sec. XVII 
meșteșugul era foarte prețuit, și chía 
mai putin 
indeminare considerabila M. L 


f 
celebri ajungeau să posede o 


röm, Dutch St 
nt, Die Niederlând 
Munsch, 1948; vol. 4 (su 
7 LJ. Bol, The Bosschaert Dyn 
* L.J. Bol, Holländische Ma 
Meistern. Lands 


grossen 


1969 
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SINTEZE ŞI ANALOGII 


CONCEPTIILE 
ESTETICE 

ALE LUI LEIBNIZ 
SI KANT 


Viziunile estetice au oscilat în secolele 
XVII si XVII, în Europa, între rationalism 
şi empirism. Dacă ne gîndim bine asupra 
acestui fapt, ajungem la concluzia că era 
normal să se intimple așa. Spiritul artistic 
şi cel ştiinţific din timpul Renașterii schita- 
seră în fond o asemenea orientare antino- 
mică a inteligenţei. La aceasta se adăuga 
nevoia de elucidare progresivă a realitátilor 
palpabile. Drept urmare, atît domeniul empi- 
riei, cit si acela al examenului rational, dove- 
dindu-se în egală măsură întemeiate, pentru a 
ajuta noilor tentative umane de clarificare, 
își dobindiseră drepturi sporite în orice 
formă de manifestare intelectuală. 

Evident, secolul al XVIII-lea stă, în mod 
precumpánitor, sub semnul unei dominări 
a concepţiilor rationaliste. lar noi vedem 
acum limpede faptul că mentalitatea culturală 
de la începutul acelui secol se afla sub influ- 
enta inteligenței lui Leibniz, așa după cum 
filosofia din cea de a doua parte a secolului 
al XVII-lea stătuse sub inriurirea gîndirii 
lui Spinoza. Dacă lucrurile se înfățișează, în 
linii mari, în acest fel, apare necesitatea de a 
ști care este rolul lui Leibniz în epocă și 
în domeniul esteticii, 

Trecind la analiza problemei din acest punct 
de vedere, constatăm, de la început, că 
autorul Monadologiei nu a elaborat o doctrină 
estetică în adevăratul înțeles al cuvintului, ȘI 
totuși, o profundă viziune estetică este pre- 
supusă ín mod ascuns în opera filosofică a 
marelui gínditor, Formulind mai exact stările 
reale de lucruri, vom spune că însăși construc- 
tia operei filosofice devine o modalitate 
stranie de edificare artistică, La aceasta se 
adaugă felul în care o asemenea operă deschi- 
dea un orizont nou și de o neobișnuită eleganţă 
estetică cu privire la lume, 

Aceste două însușiri ale doctrinei explică de 
ce creaţia lui Leibniz a exercitat o influenţă 
mult mai mare în domeniul meditaliei 
estetice, decît în acela al teoriei cunoașterii. 
Într-adevăr, Leibniz ne propune o imagine 


artistică despre întregul existenței. Potrivit 
acestei imagini, o armonie adincä și originară 
stăpînește realul și îl ilumineazä. Starea de 
armonie inițială decurge dintr-un act al ordo- 
nărilor fundamentale. Un atare act a făcut 
să se instaureze o «armonie prestabilită » 
sau premergătoare entităților individuale +, 
Si astfel, entitățile singulare sau monadele, 
deși nu au ferestre?, pentru a comunica 
direct între ele, consună în totalitatea lor 
sau reacționează în mod simultan, în virtutea 
unui uimitor «acord », în baza legilor de 
structură comune care le-au fost prescrise ?. 
Elementul de construcție al întregului uni- 
vers al armoniilor existenţiale este monada. 
Acest factor ce guvernează înlăuntrul realului 
joacă rolul unei entelechii. Monada — privită, 
în înţeles aristotelic, ca o entelechie — repre- 
zintă o substanță simplă. Ea se înfățișează în 
calitate de principiu dinamic, fiind deci un 
centru viu de putere în lume, capabil de 
acțiune. În acest sens Joachim Vennebusch 
are dreptate atunci cînd susține că Leibniz 
a pătruns în esența lui mai adîncă spiritul 
pitagoreic, în măsura în care a căutat să 
privească în substratul intim al realului prin 
optica matematicii. Dar monadele lui Leib- 
niz nu sînt idei, ca într-o viziune autentic 
pitagoreică, ci entități dinamice sau forțe 
creatoare și eficace. Aceste substanţe origi- 
nare şi simple sînt ordonate, în credința lui 
Leibniz, în așa fel, încît universul monadelor 
constituie un cosmos clădit in trepte?. 
Nimic nu este eterogen în acest univers. 
O profundă înrudire de structură domnește 
peste lumea entelechiilor, ceea ce face ca, 
pornind din acest punct, gîndirea lui Leibniz 
să se dovedească a fi uimitor de modernă. 
Din starea funciară de înrudire a monadelor 
decurge capacitatea fiecărei substanțe simple 
de a oglindi în sine întregul univers. lar în 
ansamblul acestui proces de oglindiri succesive, 
actul de « percepție » interioară, exercitat 
de fiecare monadă în parte, face ca lumea 
să pară însuflețită și să pulseze la nesfirsit, 
Alături de atributul « perceptiei », fiecare 
monadă se caracterizează sl prin aptitudinea 
ei de a se afla într-o situație continuă de 
« apetitie », 

Si astfel, monada se dovedește a fi, în egală 
măsură, acțiune și stare de suferință ?, 

Pe temeiul acestei viziuni ontologice, primor- 
diale, referitoare la însușirile de bază ale 
monadelor, se edifică, în accepţia lui Leibniz, 
și deosebirile ce apar la nivelul cunoașterii 
omenești, Procesul de cunoaștere se desfă- 
soarä în funcţie de existența ideilor clare 
și distincte, dar si în raport cu prezenţa 
acelora obscure și confuze 3, Alături de idei 
stă lumea stăruitoare dar mai putin conturată 


a imaginilor sensibile. Este interesant însă 
să remarcăm împrejurarea că, în vederile 
lui Leibniz, subzistă o relație complicată între 
idee și imagine. Astfel, unei imagini sensibile 
clare poate să-i corespundă o idee confuză 
și invers’. Ceea ce, în credința autorului 
Monadologiei, conduce nemijlocit la stabilirea 
unei noi distincţii între idei reale și idei 
fantastice sau himerice 1°. În perspectiva unei 
asemenea disocieri, își găsesc adevărata legi- 
timare și unele figuri stilistice, cum ar fi 
sinecdoca, metonimia, metafora si chiar ironia , 
Astfel, în concepţia strict estetică, de această 
dată, a lui Leibniz, se deschid două orizonturi 
distincte : unul este acela al adevărului, celălalt 
se trădează a fi orizontul frumosului. Ascultînd 
parcă de o lege secretă a întemeierii lumii 
monadelor, frumosul implică atît acțiune, cit 
si suferinţă. Dar, în virtutea opiniei, exprimată 
de Leibniz în cuprinsul Monadologiei, acțiunea 
se sprijină pe senzaţii distincte, în vreme ce 
suferinţa sau pasivitatea rezultă din percepții 
confuze si nedeslușite 12. 

În consecință, universul frumosului se clă- 
dește pe acest temei antinomic. 

Numai într-un asemenea mod, frumosul poate 
fi considerat ca o treaptă spre adevăr, sau 
ca un substitut efectiv al acestuia din urmă. 
Acesta se petrece în condiţiile în care fru- 
mosul este dat, în chip exclusiv, la nivelul 
reprezentării senzoriale. 

Astfel, Leibniz repune în discuţie o veche 
temă platoniciană, căreia îi dă însă o inter- 
pretare cu totul aparte. Prin urmare, așa 
cum remarcă, pe bună dreptate, Windelband, 

Leibniz va considera că adevărul semnifică 
lumea plenitudinii cunoașterii rationale, în 

vreme ce frumosul desemnează universul 

plenitudinii reprezentării sensibile 15. Platon 

sacrificase cea de a doua lume în interesul 

suprem al cunoaşterii raționale. Leibniz va 

pleda pentru indreptätirea la existență si 

pentru aspectul plenar al ambelor orizonturi 

ale ființei, Şi nu trebuie să uităm împreju- 

rarea că, fiind o treaptă către adevăr, frumosul 

devenea, într-un anumit sens, o condiție 

a însuși actului de cunoaștere integrală. 

Nu este vorba deci, în opinia lui Leibniz, 

nici de «disprețul față de fantezie » 

propriu gîndirii lui Bacon si Locke si nici de 

empirismul direct, al simțului comun, speci- 

fic pentru concepțiile lui Addison si Hutche- 

son. Pe de altà parte, viziunea estetică a lui 

Leibniz nu se apropie nici de orientarea 

antirationalistà a lui Edmund Burke, formu- 

lată de pe poziții afective. În spiritul acestuia, 

totalitatea proceselor estetice se reduce la 

domeniul pasional, ceea ce nu corespundea 

cu intențiile mai profunde, de factură 

rationalista, ale lui Leibniz, 


| 


Într-o anumită privință, teza estetică a lui 
Leibniz se apropie mai mult de gindirea lui 
Hobbes şi de aceea a lui Hume. Pentru 
Hobbes, frumosul era o problemă a fante- 
ziei asociată cu virtuțile discernámintului inte- 
lectual, in timp ce Hume aprecia că ordinea 
obiectivă putea fi transformată într-o ordine 
subiectivă de natură senzitiv-umană 15, 
În orice caz, este interesant să notăm că 
tema lui Leibniz despre o atare disociere 
între adevăr și frumos a intrat în concepția 
lui Alexander Baumgarten. Acesta publică 
în 1750 Estetica sa, folosind pentru prima 
cară noţiunea de aistesis 1% pentru domeniul 
frumosului. 
În acest context spiritual se dezvoltă pătrun- 
zätoarea gîndire estetică a lui Kant. 
Este limpede că doctrina referitoare la valoarea 
de frumos se elaborează în opera lui Kant 
în trei etape importante 17. 
Pe linia continuității cu epoca în care genialul 
creator al filosofiei critice este influențat 
încă de Locke!3, în momentul apariției 
Criticii raţiunii pure, Kant mai credea in 
ideea că estetica este o problemă simplă a 
regulilor gustului empiric. 
Şi totuși, în același an, într-o scrisoare cunos- 
cută adresată lui Reinhold 19, Kant încearcă 
pentru prima oară să fundeze sfera esteti- 
cului în zona mai generală a principiilor 
apriorice. Aceasta însemna deci názuinta de 
a legitima esteticul — așa cum autorul Criti- 
cilor procedase în cazul cunoașterii — într-o 
regiune de stăruitoare universalitate a ființei 
si nu în planul prea relativ al gustului parti- 
cular, Evident, principiile apriorice ale con- 
științei nu sînt chiar atît de ideale, pe cît 
apar la prima vedere, Ele își au totuși funda- 
mentul într-o experienţă umană totalizatoare??, 
chiar dacă sînt dictate, în ultimă analiză, de o 
anumită constituție generică a ființei, Privind 
Chestiunea din acest punct de vedere, rezultă 
clar faptul că, într-un anumit sens, aprioris- 
mul kantian a precedat apariția conceptului 
structural de tipar din psihologia configura- 
lionistá și nașterea ideii de arhetip din doc- 
trina lui Jung. 
Date fiind implicaţiile ulterioare ale teoriei 
kantiene în această privință, cu atit mai mult 
trebuie să luăm în considerare, cu atenţie, 
felul cum se elaborează concepţia, pe tárim 
estetic, în cuprinsul lucrării Critica puterii 
de judecată, 
Tema universalitäfli judecății de gust este- 
tice îşi află originea tot în cunoscuta sinteză 
kantianá dintre nucleul gîndirii lui Locke si 
esenţa doctrinei rajionaliste a lui Leibniz. 
Aşadar, potrivit vederilor lui Locke, expe- 
ensibilă ne oferă conţinutul cunoaşterii, 
/4, în virtutea credinţei lui Leibniz, 


activitatea rațională ne procură forma de 
bază a faptului de cunoaștere, 

În plan estetic starea de universalitate a 
judecății estetice este dată așadar de actul 
colaborării armonice dintre rațiune și percep- 
tie, Rațiunea intră în acest dialog înarmată cu 
structurile ei generice și supraveghează 
astfel datele percepției estetice, Asa se explică 
faptul că, în vederile lui Kant, dacă nutrim 
în estetică, ca și în domeniul practic, un 
interes, fondul conștiinței noastre intervine 
în permanență în proces, pentru a guverna 
acest interes și spre a face astfel încît să nu 
fim orientati si cäläuziti ** doar de el. 

Pe temeiul acestei lucide observații rezultă 
că, în convingerile lui Kant, adevărata formă 
a frumuseţii este aceea ideală sau liberă. și 
nu aspectul aderent sau funcţional al stării 
de frumos. Dar o asemenea modalitate pură 
a frumosului se caracterizează printr-o însu- 
sire neindoielnicä: el place prin simplă 
apreciere 22. Ceea ce reprezintă de fapt un 
fel de contradicție în gîndirea lui Kant 
deoarece autorul Criticilor suspendă aici 
acțiunea oricărui concept al intelectului, 
spre a lăsa liberă doar calea atitudinii dezintere- 
sate ®. Apare acum limpede că numai aceasta 
este în măsură să decreteze. Și totuși puterea 
judecății estetice se măsoară prin capacitatea 
ei «de a se ridica la dimensiuni asemănă- 
toare cu acelea ale rațiunii »24. Acest proces 
de ridicare se definește însă în trepte. Primul 
nivel este acela al gustului. Bizuindu-se pe 
intelect «ca putere a conceptelor » 35, gustul 
poate fi pretins oricărei ființe umane, din 
el izvorind deci starea potențială de consimtd- 
mínt universal. Dimpotrivă, la un al doilea 
nivel, sentimentul cere o întemeiere în cîmpul 
imaginaţiei. lar aceasta din urmă este fundată, 
la rindu-i, pe rațiune «ca putere a ideilor > °6, 
Rezultă că sentimentul autentic al artei nu 
poate să se manifeste oricînd și oriunde, 
întrucît el cere o anumită disponibilitate 
subiectivă 27, 

Observăm deci că, în domeniul esteticului, 
Kant echilibrează la nivelul sentimentului de 
valoare și al imaginaţiei cea mai mare parte 
a abstractismului său intelectual din cîmpul 
teoriei cunoașterii, $i totuși consideratiile 
sale rămîn citeodatà prea controlate desi 
sînt geniale în austeritatea lor, 

El nu ajunge de pildă pind la abilitarea pe 
prim plan a stării de iubire așa cum va face 
putin mai tirziu Goethe, Acesta va demon- 
stra, potrivit spiritului său organicist, cà 
nemărginitul și limitatul se pot asocia într-o 
cuprinzătoare sinteză initiatoare de frumusețe, 
E interesant de relevat că tema iubirii va 
căpăta mult mai tirziu, la Scheler, o impor- 
tantä deosebită, în fundamentarea unei axio- 


logii considerată drept reflexia unei lumi 
privită ca Ordo Amoris. 

Si astfel, pe parcursul intregului efort kan- 
tian de a se ajunge la o fundare a stării de 
autonomie în sfera esteticii, dezváluim exis- 
tenta unor mari realizări, dar și prezența 
unor inevitabile contradicții. Tinzind la 
întemeierea apriorică a esteticului, Kant va 
descoperi abia in « generalitatea subiec- 
tivă » a judecății de gust — așa cum remarcă 
pe bună dreptate Gadamer — « îndrituirea 
convingătoare pe care puterea de judecată 
estetică e în măsură să o susțină în fata 
pretențiilor intelectului si ale moralei »%. 
Aceasta înseamnă că «frumosul nu poate 
fi indicat ca însușire cognoscibilă a unui 
obiect, întrucît el se mărturisește prin date 
subiective » 29. Decurge de aici constatarea 
că « întărirea sentimentului vieţii în cores- 
pondenta armonică dintre puterea de repre- 
zentare si intelect reprezintă o inviorare a 
întregului ființei noastre spirituale, iar jocul 

lor liber (jocul dintre puterea de reprezen- 

tarea și intelect — n. ns.) constituie ceea ce 
noi trăim în fata frumosului atit în viaţă cit 
si în artă » 39, 

Desi subiectivă în esenţa ei mai adinca — asa 

cum observă Gadamer 5! — soluţia lui Kant 

ilustrează stráduinta convingătoare si impre- 

sionantá a creatorului doctrinei critice de a 

se acorda un statut autonom si temeinic lumii 

esteticului. TITUS MOCANU 
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Umile materiale insotind omul din zorile 
umanității pînă azi, cu mult adică de dincolo 
de marginile istoriei, înlesnindu-i bucuria 
primelor creații pentru care nu avea nevoie 
de mijlocirea nici unei unelte. Asupra lor 
s-au mișcat mîinile goale, unice si supreme 
unelte, invatind complexitatea infinită a 
mișcărilor articulate, producind primor- 
diala texturá a paravanului de vint și a rogo- 
jinii, arhetipuri ale tuturor tesáturilor de 
pînă azi, modelind imperfectele sfere ale 
coșurilor după formele golite ale cucurbita- 
ceelor uscate, arhetipuri ale tuturor recipien- 
telor de azi, Fragile si pleritoare, arse si 
putrezite de milioane de ori în ciclurile 
catastrofice pentru ele ale anotimpurilor din 
toate perioadele geologice ale virstei pámin 
tului, și din toate perioadele antropologice 


ale evoluției omului, au supraviețuit pînă 
azi, demonstrind prin existența lor în toate 
colțurile lumii, începuturile unoi mari arte 


ale omenirii: arhitec tura, 


țesutul, ceramica, 
A mal amintim 


doar că n-au lipsit nici la 


începuturile muzicii instrumentale, tronsoa- 
nele cilindrice ale tulpinilor de soc sau trestie 
îngăduindu-i omului să scoată primele sunete 
neasemánátoare cu cele ale coardelor sale 
vocale, 

Din imensa istorie a originilor n-a râmas 
insă nimic cu excepția unor firave urme 
arheologice de tipul amprentelor în lut, 
totul pierind cu ușurință, trăind necurmat 
de atunci şi pînă în zilele noastre numai 
prin nesfirsita repetare a acelorași gesturi 
ale omului perpetuind tehnici străvechi, 
mereu reînnoite odată cu renașterea ritmică 
a vegetației, 
In marele spațiu românesc carpato-dunărean 
S-au perpetuat o parte din aceste gesturi 
în împrejurări desfăşurate în ambianța une! 
anumite izolări istorico geografice. Din neo- 
litic, trecînd prin toate epocile de mai tîrziu, 
au rămas pe pămîntul românesc mărturiile 
construcțiilor de nuiele împletite, una dintre 
ele, cea de la Ariușd, din sud-vestul Transil- 
vaniel, constituind pînă azi prototipul cel 
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ai bine reconstituibil, ilustrind nu numai 
persistenta tehnicii si a materialelor de 
construcții, ci și a planului zis cu prispă 


parțială, plan ce se regăsește în vechea arhi- 
tectură țărănească a tuturor provinciilor 
românești. Construcţiile de nuiele împle- 
tite, la case, la biserici, la acareturile cele 
mai diverse, de plan rectangular, elipsoidal 
sau circular, reprezentind stratul de cea mai 
veche tradiție în domeniul arhitecturii noastre 
populare, acoperea pînă la jumătatea seco- 
lului al XX-lea două vaste zone ale teritoriului 
românesc, una sub forma unui inel înconju- 
rind pe afară arcul carpatic, din Bucovina 
şi Moldova, prin Dobrogea, Muntenia și 
Oltenia, pînă în Banat și Crișana, alta sub 
forma unei arii rotunde în interiorul arcului 
carpatic, ocupînd adică centrul podișului 
Transilvaniei. 
Într-o primă epocă, pereţii de nuiele împle- 
tite se fixau pe furci de stejar înfipte în sol, 
în timp ce către vremurile noastre stilpii 
rtanti verticali se fixează în rama tălpilor 
lemn. 
xtura impletiturii este foarte variată ca 
materiale, de la nuiele subțiri rotunde la 
cele «crăpate » în două, și de la cele de 
mici dimensiuni, pînă la ramurile groase de 
5—6 cm în diametru. In anume zone ale 
Moldovei, locul nuielelor orizontale este luat 
de așa-numiții «välätuci » de forma unor 
funii groase făcute din paie de secară ameste- 
cate cu pămînt muiat, vălătuci care se «tes » 
printre nuielele verticale. 
Din nuiele împletite se construiau și casele 
rotunde înregistrate încă de noi în Moldova 
acum 20 de ani, exemplare de cea mai mare 
importanţă din punctul de vedere al antro- 
pologiei culturale, întrucît asemenea con- 
structii circulare de locuit dar de piatră, se 
mai întîlnesc doar în zona Mediteranei occi- 
dentale, în Apulia și Sardinia, Spania și Portu- 
galia, iar în sud-estul Europei doar la Aro- 
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căror «călive » hemisferice de nuiele 
sint de o mare frumuseţe plastică, 
Asemenea pereţilor caselor, dar cu o preo- 
cupare a efectelor estetice mult mai marcată, 
se împletesc și gardurile, Este surprinzătoare 
ȘI neștiută varietatea acestor simple garduri 
de nuiele, lemnul cărora este împletit în 
lel și chip, alcătuind ritmuri complexe ce 
generează, in lumina soarelui, neașteptate 
jocuri de lumini și umbre, Unele din aceste 
arduri, ca cele din tara Hațegului și Pădu- 
renii Hunedoarei, sau cele din ţinuturile 
razasesti ale Hușilor și Vaslulului, formează 
enorme palisade, înalte de cite trei metri, 
inconjurind gospodăria ca pe o adevărată 
cetátule, cu tepile parilor ascuțiți străpun- 
gind acoperișul de paie și spini, totul fiind 
gindit ca o incintă, 

In curtea astfel apărată se înalță pe stilpi 
de patru-cinci metri pătulele de porumb 
Cu pereţii tot din nuiele, Gama hambarelor 
destinate păstrării cerealelor este foarte 
mare, adoptind cele mai variate forme, de 
la cele sferice, la cele tronconice, și de la 
cele paralelipipedice la cele cilindrice, cu 
observația că muchiile sînt inevitabil rotun 
jite, formele căpătind o dinamică și o fluidi 
tate proprii acestui material ușor și flexibil, 


a 


Le 


a dej T itlma 
Uriase recipiente de cite 3 și 4 met ‚me, 


lungi de cite 6 metri și înalte și a j 
metri, aceste forme repeta pe P. E heo 
rilor mai mici destinate și ele ‚ya PASSER 
și transportului boabelor de cereale și kc 
în epocile îndepărtate ale omenirii au consti 


tuit suportul lipiturilor de pamint care prin 
Any Ara cendiilor au dat naștere cera 
intimplarea incen 

micii, asa cum dovedesc nu numai fragmen 
tele de lut ars purtînd amprenta impleti 
turilor de nuiele, ci și decorul unora din 
vasele de pămînt amintind aceeași origine, 
Rămînînd în domeniul arhitecturii populare, 
un alt element notabil este acoperișul, volum 
de mare pondere în alcătuirea imaginii casel 
țărănești românești. Pentru toate regiunile 
de munte, de deal și de cîmpie, amintirea 
acoperișurilor de paie, în principal, de trestie 
și de papură în secundar, pentru zonele de 
baltă, este generală în țara noastră, Să obser- 
văm că și în zonele de munte, cu lemn din 
abundență și cu o arhitectură în Blockbau, 
adică de trunchiuri de copac rotunde sau 
cioplite, cum ar fi de pildă Munţii Apuseni, 
acoperișul se făcea exclusiv din paie de 
secară. Acoperișurile caselor din cringurile 
motesti apar ca uriase cáciuli, de cite trei 
ori mai înalte decît pereţii, înnegrite de 
trecerea vremii și înverzite de mușchiul 
crescut dinspre streșinile foarte largi. Forma 
acestor case cu acoperișuri înalte în patru 
ape s-a păstrat deasemeni din neolitic, dovadă 
stînd acele modele miniaturale de case ce 
vor fi fost și urne funerare, dezgropate de 
arheologi. Acoperisurile moldovenești de 
paie au o altă structură, snopii fiind așezați 
în trepte rămase vizibile mai ales în colțurile 
caselor, formînd o succesiune regulată de 
patru serii de cîte douăzeci de volume geo- 
metrice cu muchiile îndulcite și cu suprafețele 
curbe. 

O categorie introducînd un anume exotism 
prin formă și culoare o constituie învelito 
rile de trestie, intilnite in multe zone de 
baltă și mlaștină ale țării noastre, din părțile 
podișului central moldovenesc și al stepei 
Jijiei, pînă în marile bălți ale Dunării munte- 
nești și oltenești și ale văilor ascunse 
ar fi Mostistea, si pînă în ținuturile văii 
Erului din Crişana, dar prezente cu maximă 
pondere în Dobrogea. Acoperisurile de tres- 
tie aurie, formind o pătură groasă de perfectă 
regularitate obținută prin baterea cu uriași 
« plepteni » de lemn, ei înșiși 
obiecte sculpturale, alc 
mare farmec, uneori 


cum 


adevărate 
ătuiesc volume de un 
ciudate ca cele a 
ghetárillor conice din preajma Măcinului. 
Dincolo de aceste 


e 


obiecte mari ale arhitec- 
merare completă nu poate 
rsitatea formelor si a funcții 
lor asumate de volumele construite din 
materialele de care vorbim este foarte mare, 
lar o clasificare a lor încă nu s-a încercat la 
noi. Destul să amintim că în aproape toate 
domeniile artei Populare si in categoriile 
etnografice ale ocupatiilor si meseriilor, uti- 
lizarea nuielelor, paielor, a foilor de porumb, 
4 scoarței, este de foarte largă ráspindire, 
lar cunoașterea surprinzátoarelor efecte for- 
male obtinute cu ajutorul lor poate că ar 
Putea sugera noi direcții de dezvoltare și 

tehnice artiștilor plastici, Ne 


turii, a căror enu 
fi făcută aici, dive 
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gindim că unul din ei, Ilie Pavel, a realizat o 
expresivă formă pornind tocmai de la nuiele 
împletite, «sfera » lui de la interesanta și 
incitatoarea la gîndire expoziție de la Amfora, 
din august 1972, putînd constitui un fertil 
punct de pornire. Trebuie să mărturisesc 
că însăși ideea prezentării acestor materiale 
mi-a fost întărită, dacă nu sugerată, tocmai 
de vederea obiectului lui Ilie Pavel la Amfora. 
Formele cele mai apropiate de sferoidul pave- 
lian le întîlnim folosite de pescari, ca unelte 
cu însușiri estetice excepționale, complexi- 
tatea volumetrică a unora putind rivaliza cu 
creaţiile matematice ale artei ordinatoarelor. 
Tot felul de «coșuri» si «lese» si de 
« garduri », unele din acestea din urmă de 
foarte mari dimensiuni, populează și azi chiar 
si bălțile apropiate de Bucureștii nostri, de 
pildă în preajma Comanei. 

Nu depărtate ca formă sînt și stupii ziși 
primitivi folosiţi în apicultură, unii din ei 
fiind construcţii din nuiele împletite și avînd 
tendinţa de a se apropia de con, alții fiind 
făcuți din funii de paie, sau de foi de porumb, 
forma lor tinzind spre jumătate de elipsă în 
secțiune. : 

Ín variatele indeletniciri ale ramurilor diverse 
ale agriculturii, nuielele sint prezente ca 
materie primă esenţială în confecționarea a 
tot felul de unelte şi dispozitive. Să amintim 
grapa de mărăcini, «coșul » paralelipipedic 
deschis pentru bătut porumbul, « gratia» 
din lojnitele de afumat prune, «lingurile» 
înalte pentru tescuit strugurii. 

Vinătoarea si culesul din natură, străvechi 
ocupații ale omenirii, practicate încă în 
zonele muntoase ale țării noastre, cunosc 
și ele tot felul de cosulete lucrate din coajă 
de copac, de mesteacăn sau de nuc, pentru 
strîns fructele mici de păduri; unul din ele, 
aflat azi în Muzeul Satului și adus de noi acum 
două decenii din nordul Gorjului, este fără 
îndoială unul din cele mai frumoase exem- 
plare, intenția artistică a anonimului creator 
fiind limpede exprimată în portretul de fată, 
viguros trasat prin linie zgiriatä, pe una din 
laturile micului recipient, În pungi de coajă 
de brad se strînge rásina de către culegători 
« răşinari », după cum din nuiele vinätorii 
Își fac și « virzobii » cu care pot pási pe zăpada 
înaltă si afinata fără să se afunde, O gamă 
intreaga de curse din nuiele pentru animale 
mici, ca și seria furcilor de tors făcute din 
ramuri de brad cu rămurele indoite sime- 
tric și alcătuind o uimitoare construcție 
dintr-o bucată, se întîlnesc în casele anumitor 
zone de pădure montană, Înainte vreme și 
recipientele pentru praf de pușcă, folosite 
de Vinätorii avind tipuri vechi de puști, erau 
facute tot din coajă de copac, lustruită de 
Intrebuintare și de trecerea vremii pind a 


arăta la fel cu pielea, atît de netede, lucioase 
şi j dă, P a e ne e 


Pină si în 


eneau, 

omeniul transportului nulelele 

nu lipsesc, căruțele ca și harabalele 
pleavă fiind construite în acest 

"regiuni ale ţării, enormele 


lui au marginile lucrate ca niște balustrade 
din nuiele împletite, 

Categoriile împletiturilor de papură, de paie 
și de foi de porumb acoperă suprafețele de 
pămînt bătut ale caselor din sudul țării, 
unele din aceste primordiale țesături, lucrate 
la războaie verticale, fiind ornamentate cu 
alesături geometrice, Marile dreptunghiuri 
galbene-aurii, sau roz-maronii, reflectă lumi- 
nile amiezelor toropite, stropite cu apă 
menţin multă vreme rácoarea jilävelii, infunda 
zgomotele pașilor, creînd în totul o ambianta 
de pace și liniște cu vagi ecouri ale unui orient 
estompat. 

Interiorul arhaic românesc mai cunoaște pre- 
zenta împletiturilor, de astă dată de nuiele, 
în domeniul mobilierului: platformele patu- 
rilor erau făcute citeodata din mari lese 
impletite, prefigurind prin elasticitate moder- 
ne somiere plate; hambare-lăzi așezate pe 
prispele caselor aveau rame de lemn de fag 
dar pereții erau din nuiele împletite; leagánele 
pentru copii, agátate de grindă, dar putînd 
fi purtate și pe spate, în Banat și Oltenia, 
erau făcute, și mai sînt și azi, din prea fru- 
moasă țesătură de nuiele despicate de alun; 
lingurile se țineau în așa-numitele « lingu- 
rare », făcute de asemenea din nuiele subțiri 
împletite; aluatul de pîine se punea în niște 
ciudate forme de piine împletite din funii 
groase de paie, obicei păstrat pînă azi în 
vestul țării. Forme curioase prin perfecti- 
unea linsă a suprafeței, părînd a fi lucrate 
cu mare măiestrie la strung, atîrnă în unghe- 
rele de lîngă vatră, folosind drept sárárite, 
sau cánite de băut apă, sau drept mari căldări, 
sau ca un fel de pompe alungite trăgînd 
tuica din butie : sînt faimoasele tiugi sau tarta- 
cute, golite de semințe, rămase doar cu 
coaja subţire și rigidă, afumată si înroșită 
de vreme, lustruită de întrebuințare, uneori 
împodobite cu un decor simplu, geometric, 
incizat și colorat ca un tatuaj. 

O categorie a cărei operație de clasificare 
poate ocupa singură o carte, este cea a coșu- 
rilor, de toate mărimile, de la cele enorme 
folosite la căratul peștilor la cherhanale și 
la culesul strugurilor în vii și pînă la cele 
minuscule pentru smeură sau afine, de toate 
formele, de la papornitele lunguiete la 
coșurile rotunde de dus mincarea la cîmp 
și la coșurile înalte purtate pe spate pentru 
greutăți, de toate felurile de material, din 
nulele rotunde de alun, răchită, de nuiele 
crăpate sau despicate, de foi de porumb, 
de pale, din papură, din lemn lat de alun 
tras la cutitoale, subțire ca o foaie de hirtie 


etc, 

Împletiturile nu lipsesc nici din portul popular, 
pălăriile de pale făcînd specificul uneia sau 
altela din zonele etnografice, Se cunosc mici 
« clopuri » oșenești și maramureșene, din 
pal fin împletit și împodobite cu panglici 
și mărgele; mai putin stiute sînt pălăriile 
înalte de 30 de centimetri, de formă cilin- 
drică exactă, înguste ca în părțile Șimleului 
Silvaniei sau ceva mai late, ca în Dăbulenii 
Romanatilor, In centrul podișului Transil- 
vaniel pe Tirnave, pe Mureș si pe Somes 
se poartă de către femei urla rii de 
pale cu boruri rotate, utile mai ales la muncile 
cimpulul pe timp de vară, 


EN 


In anumite ceremonii agrare ce au loc mai 
ales cu prilejul strîngerii recoltei, din primele 
paie cu spice de grîu secerate se fac, aproape 
în toate regiunile țării, cununi frumos împle- 
tite pe care le poartă fetele, sau « buzdugane » 
purtate de flăcăi, la care se pun și spice de 
gríu sau secară, Cu același prilej este obiceiul 
de a se face și așa-numita «barbă a popii », 
din cele mai lungi și mai frumoase paie, 
formînd dreptunghiuri, triunghiuri sau tra- 
peze împletite foarte mărunt și regulat, cu 
spicele lăsate să atirne. Această impletitura 
ornamentală se păstrează în casă, pe perete, 
înă la semănatul din primăvara viitoare. 
n aceste obiceiuri și ceremonii rămîn înglo- 
bate și străvechi practici magice legate de 
cultul fertilităţii, pentru a asigura recolte 
bogate, practici asigurînd continuitatea resur- 
selor de viață culese an de an pe aceleași 
paminturi. 
Tot din paie sau din subtiri trestioare se 
fac si niste extravagante constructii spatiale, 
geometrice, atirnind de plafonul încăperilor 
destinate a fi ținute curate, pentru musafiri, 
ca un fel de lămpi sau abajururi, fără nici un 
rost practic sau a cărei semnificaţie magică 
s-a pierdut complet, numite de aceea absurd: 
palatul muștelor. Aceste «palate » apar si 
mai enigmatice dacă vom aminti uriașa lor 
extensiune în spațiu, din Scandinavia pînă 
în zona Mării Negre, și marea lor vechime, 
asemenea exemplare găsindu-se păstrate încă 
din vremea vikingilor. 
Strania constelație a împletiturilor și a mate- 
rialelor ușoare și umile a supraviețuit tuturor 
vicisitudinilor vremurilor, afirmîndu-și o exis- 
tentá istorică impresionantă, dăinuind pina azi 
într-o multitudine de forme graţie funcţiilor 
lor specifice pe care a urmat cu statornicie 
să le îndeplinească în universul lumii rurale. 
Permanentizarea lor în spațiul românesc 
demonstrează încă odată, printr-un argu- 
ment nefolosit încă, continuitatea unui popor 
legat de pămîntul său de două mii de ani, 
numai asa putindu-se explica păstrarea si 
transmiterea din generaţie în generaţie a 


“unor obiecte supuse unei repezi pieiri, dar 


renăscînd de fiecare dată, în ritmul anual 
al vegetației. Sugestivele rezolvări plastice a 
unei infinite variații pe teme date mărturi- 
sesc nemărginita putere a imaginației crea- 
toare reunind materia, forma şi funcția în 
obiecte integrabile viziunii artistice moderne. 
Ca si alte domenii ale artei populare, împle- 
titurile țărănești românești pot constitui o 
bază fecundă a unei viitoare direcții de artă 
decorativă modernă. PAUL PETRESCU 


În ilustrație: 
1, Gard de nuiele împletit c is di 
Ev à see e paie, 
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4, Coşar împletit, Maha (oe . 18 i Sha 


SACHELARIE 
VLADIMIRESCU 


In Wanda Sachelarie Vladimirescu identificăm 

exploziv temperament expresionist al generaţie 
mijloc și unul dintre rarii noștri artisti de viziune 
Încă de la lucrarea de diplomă | 


Pietd, cu vagi ecouri etrașchiene — eleva lui Steriad 
o 


anunța o vocație de excepţie pentru cu 


materiei fastuoase și o năvalnică energie 


nată spre transfigurarea lirică 


nale (1947, 1965, 1969) — între care se intercaleaz 


uneori, spații de meditaţie si tăce one tap 
Prima manifestare personală. cea din ianuarie 1947 
apreciată drept un eveniment care a «7 orat orizont 
artistic în pragul anului O consacră. Tonurile fc 
contorsionările si forța si Yteticà a nie propensiu 
către un fantast-grotesc, deformarea datelor realulu 
dau tuturor certitudinea că se af à în fata unei sensibilitat 
orientate expresionist, pentru care p ctura nu alte 
decît mijlocul de a şi împlini o nevoie de expres 
Expoziția din anul 1969 are semnificația unei borne 
hotarul dintre două faze. În prima etapă. tendintele 
expresioniste se manitestă ma seama ı «D > 
il culorii, Viziunile sint tantast-carnavalesti, tema prefe 
ratà fiind lumea ca spectacol (Circ, Saltimban Mario 
nete, »p Ctatori desemnind chiar tithur de lucrări) 
ttapa contur tă de expozitia Ins 1$! adăuga expresionism 
lui anterior, de tensiuni cromat ce as ıltarea tex 
gratice ce imprima un dinamism de virtej dionisiac 
'etei, Tabloul devine « loc Ul unor eve "mente ene 
tice care condiționează o noua spatialitate » (Molinari) 
mpul unor forte Sromatice și ritmice în destasurare. 
Din hemenea compozitii Trenetice se incheagà ciclurile 
dedicate « Păsărilor » ȘI « Dansului > (dacă vroim cu 
tot dinadinsul să «distingem » un « motiv », pentru 
Cd cum, | 


gurativismul fi icturat al inc eputurilor a fost 


38 participă la saloane oficiale, expo- 
itii de stat și alte manifestări, În tard si 
te hotare, cu pictură de șevalet, 
grafică, pictură pe sticlă, 

In 1940 i se acordă premiul « A. Simu », 
în 1945 premiul « Municipiului Bucu- 
resti », iar în 1966 și 1970 premiul 
U.A.P. pentru pictură, Împreună cu un 
colectiv a realizat în 1970 și 1971 
vitralii pentru staţiuni de pe litoral. 


înlocuit de ritmuri grafice ce tind la autonomizarea 
suprafeței pictate). 

Născută sub zodia morfologică a gemelor, pictura de 
factură constructivistă a Wandei Sachelarie Vladimirescu 
este interesată nu atît de configurația stabilă a formei, 
cit de destinul ei dinamic, de traseul dislocárilor ei 
continue. Disecate, structurile sale dinamice se arată 
a fi alcătuiri epifenomenale ale unei echilibrate alternante 
dintre « aşezarea » calmă a petelor pline și agitația hașu- 
rărilor negre ale liniei care, suprapunindu-se petelor de 
culoare, le fragmentează și, concomitent, le articulează, 
generind o mișcare impetuoasă a întregului. Fiecare 
particulă a pînzei se încarcă astfel de energie și «tot ce 
este inanimat începe să vibreze » (Kandinsky). 
Iradiind efecte de suprafață de o subtilă calitate decora- 
tiva, pictura acestei artiste evocă prin transparența și 
intensitatea cromaticii tradiția vitraliului, Acest « pen- 
chant » spre decorativ îi adaugă o savoare de nuanță 
balcanică, potolind exacerbarea aproape tragică a pleselor 
sale timpurii cu saltimbanci. Tonalitatea expresionistă 
a ultimelor pinze este reflectarea unei exuberante vitale 
de spațiu mediteranean, opusă incrincenarilor neguroase 
specifice naturilor anxiogene ale « rudelor » sale nordice, 
Chiar și fracturările formelor apar dictate mal degrabă 
de cromatism, de nevoia de articulare a compoziției, 
de fluxuri vitale debordante, decît de seisme interloare 
sau de imbolduri « picassiene », 

Sistemul agitat al formelor în continuă metamorfoză, 
intensitatea împinsă pina la eclatantä a culorilor, « alura » 
fantasta a contrastărilor tonale, somptuozitatea orlentalà 
a suprafeţei — iată « invariantele » artei acestei prezenţe 
singulare si inconfundabile. OLGA BUSNEAG 


++ 1. Jec de copii, ulei, 1971; 2. Curcanul (variantă, detaliu), ulei, 
i 3, Curcanul, ulei, 1969: 4. Corul madrigal (detaliu), ulei, 1969, 


NOTE DESPRE LIMBAJUL SCENOGRAFIC 


«O SCRISOARE 
PIERDUTĂ » 

ÍN CONCEPTIA LUI 
LIVIU CIULEI 


Nid un spectator nu se duce la teatru pentru a 
vedea scenografia « plesel »; stie doar că spectacolul 
se va desfägura în niște decoruri, și In nici un caz 
nu va renunţa la spectacol în schimbul vizionárii 
decorului, dacă cineva i-ar face o astfel de insolită 
propunere, 

Deci să considerăm inexactá convingerea cà sceno 
grafia este expresia textului dramatic; evitind titu 
larea decorului drept simbol al textulul, îi ingáduirm 
să fle ceea ce este el; contextul spectacolului, 


şi 
, 
implicit, si al textului, 
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Decorul, scenografia nu este nici pictură si nici 
arhitecturá — « care pot fi considerate ca alcă- 
tuind cei doi poli extremi ai creației artistice privite 
sub unghi figurativ » — și rămîne să fie gradul de 
vizualizare a semnificatiilor textului dinamic. Este un 
obiect constituit din suma tuturor obiectelor care 
pot avea funcţie de semn. Și va fi un ansamblu de 
semne care conţine și schemele de asociere a lor 
cu celelalte semne din spectacol. Este cazul apara- 
tului scenografic unic — pentru opera lui Shake- 
speare și pe care autorul Liviu Ciulei l-a folosit în 
spectacolul cu « Macbeth », 

« Montarea » unui spectacol — ca expresie consa- 
crată a pregătirii actului teatral 一 funcționează 
într-un sens foarte apropiat de cel literar: 


mulțimea 
de elemente din 


textul teatral sînt combinate și 
asamblate în funcţie de capacitát 
à ceea ce este comun textului dramatic și mulțimii, 
sferei sociale din momentul spectacolului 

Deci decorul nu esta realitatea textului decit în 
măsura În care a convenit să înglobeze, 
elementele dictate 


ile de percepere 


să utilizeze 
de text; și atunci nu-i rămîne 
să fle decit objectivarea șI oblectizarea înţelegerii 
textului 

Nu se putea găsi prilej mal nimerit de cons 
acestui demers artistic dectt 
scrisoare plerdutd » 

lau în discuţie această scenografie | 
zintă o alternativă consumal 


tatare a 
scenografla la «O 


entru că repre 
MÀ în Infinite variatiuni 
satelit și în același limp pentru că, 


indiferent dacă 
va fi considerată stație termir 


\us sau element Initlal 
pentru oricare scenografie, indică un parcurs obli 
gatoriu al scenografiel 
In fond decorul este multimea de oblecte 
și socializante Prin care textul izbutește 
momentului cind € 


isociatoare 
id aparțină 
ste dat în reprezentaţie 
Obiectele care compun spaţiul 
prezențe In scenă nu pentru 
ideile despre care este vorba In text, cl pentru a 
evidentia zona din banda spectrală a faptelor $i 
ideilor care pot apare din text in fata multimil 


scenogratic sint 
à simboliza faptele ȘI 


prin spectacol. lar codul ideologic transpar 
printre aceste obiecte. În acest mod func 
decorul la «O scrisoare pierdută » 
Prin el se produce tentativa de transfer a unei 
realități — a textului 
prezentul spectatorului. 
Fiecare obiect plantat în scenă este de o autenti 
tate credibilă; si minutia merge pinà 

plastică a unei mulțimi de detalii 
Ansamblul este încărcat sau simp 


e 


tio 


neperceptibile imediat, în 


ificat pînă se 
obține imaginea si emotivitatea emanată 
mentele epocii. 

Decorul ajunge să convingă prin ver 


idic, dar de 
fapt nu el ne-a convins, ci documentele la care am 
parvenit si la care s-a apelat: 
care ne-au pe! mis să ne 


într-un fel sau altul; 


căci ele au fost acelea 
magınam alura epoc 

căci din cantitatea documentäri 
scenograful a selectat tocmai acele detalii, elemente 
obiecte, culori, ritualul, din care se constituie în 
conștiința colectivá imaginea despre 
ţia este dictată întotdeauna d 
oamenilor de artă, 
Cunoastem textul 
sale sociale și f 


epoca lar serec- 
€ bagajul ideologic a 
al mulțimii de spectatori 

« Scrisorii pierdute > si datele 
olitice initiale, Textul s 
ve un număr uriaș de puneri în scenă 
1 principiu, flecare Spectacol apelează la uzantele 


de gindire proprii mulțimii care asistă; spectacolul 
este forma interpretării 


| Înțelegerea formată 
Schimbindu-se datele 
de gindire textul 


a bucurat 


de interpretare uzanta 
trebuie montat într-un alt 
vechi este exclus prin 
gica », întructtva sinonimă 
economie 


spectacol: cel 


« uzurd ideolo 


“ uzurii morale » din 
(»cenográfla este perisabilä în aceeași măsură ca 
este chiar modul de 
proprii spectacolului.) 
o broderie de lemn înălțată pompos 
ca un baldachin tronează pe suprafața scenei. Minutia 
detaliului si pedanteria nu-i lipsesc, Baldachinul- 
ceea ce se numeste empiric « atmosferă », 
adică identitate local istorică, Dar o identitate 


spectacolul însuși, Intrucit 


vizualizare a semnificatiilor 
latà decorul 


chioșc are 


Cere nu apartine nici unui obiect uzual anume. 
Nu e de mirare, căci volumul hexagonal de broderie 
din lemn este un obiect inventat, asimilabil, identi- 
ficabil cu alte obiecte, dar ne-similar lor. Fiind o 
scenografie de reconstituire, pare, totuși, la o 


analiză sistematică, să nu reconstituie nimic, sau 


aradoxul se întinde și în timp: chioșcul se încă- 
atineaza să nu dispara din scena pe durata specta- 
ului și patronează, sclipind din sticlele colorate 
care-i impestriteazà bolta, cele 3 locuri în care se 
trece — textual — acțiunea, și care fizic si practic 
fi de loc identice. Deci — înăuntrul lui se 
ară întreaga piesă. 

și cele trei locuri indicate textual nu sînt 


-e 
“p E 
d. 
xo 
O prt 


un loc impersonal, de utilitate comună; 
J& scări laterale — simetric așezate — care duc 

undeva mai sus, o masă de prezidare, o masă de 
curs cu accesoriile ei — multe scaune despere- 

te etc, 

Deci interiorul baldachinului este amenajat tipic 

după acea tipicitate bănuită ca fiind proprie epocii 

»eparat, obiectele din scenă sint, verist, accesoriile 


Epocii, asamblate în chioșc ele sînt tranzitive 
devin cadru de referinţă între conflict și semnificaţie 
Aşadar, nici unul din semnele scenografice nu 


aparțin epocii reconstituite, ci modelului tradițional 
referent — de reconstituire a epocii, Decorul tra 
Sițional este mijlocul prin care se instituie sau se 
reamintește un mod de înțelegere a istoriei 

De cele mai multe ori decorul tradiţional constituie 
experiența cunoașterii în actul ei, actualul expe 
rente) intelectuale 

Am facut observația că schimbările sint suportate 
doar de interiorul construcţiei scenografice, chlos 
cul rámine prezent si neschimbat, cutia de rezo 
nantà a unui instrument si, vom sugera, functioneazà 
ca un calificativ, 


Y Via (^) r 


Faptul pare contradictoriu. Mobilierul — intele- 
gînd astfel orice obiect inlocuibil cu un altul — este 
cel care permite perindarea succesivă a locurilor 
de acțiune. Chioșcul-baldachin pare inutil, ca o 
ornamentatie prețioasă si abuzivă. Numai că spaţiul 
pe care îl oferă scenografia este compus dintr-un 
număr de date care aparţin cel puţin unor două 
realităţi: realul concret, fizic din care fac parte 
obiectele concrete: scaun, masă etc. și realul ideo- 
logic din care pot face parte expresiv ori semnifi- 
cativ obiecte fizice: blazonul, arma, coroana ete 
dar de obicei din acest nivel al realității fac parte 
relațiile prin care se asociază obiectele, schema de 
combinare a elementelor fizice $i dramatice, într-un 
cuvînt elementele de socializare a semnificatiilor 
din text. 

Chioșcul-baldachin face parte din arsenalul realului 
ideologic: faptul că el poate conţine $i găzdui 
acțiuni dramatice mai mult decit distincte este 
actul de semnificare a unei realități care tine de 
caracterizarea epocii acţiunii dintr-un unghi ideo 
logic diferenţa dintre locurile de acțiune este o 
improvizație; chioscul este arhitectura apartenenţei 
tuturor conflictelor la aceeași natură. Semnificația 
aceasta perceptibilă intelectual este astfel si 
vizualizată, 


Actul Ill al piesei, împăcarea, se petrece tot sub 
oblăduirea indiferentă a cupolei: iată deci că prin 
el toate conflictele textului au acelaşi consemn 

spaţiul închis, ca de cușcă și suportă același 


calificativ dimensiunile burlesti ca de chiosc sau 
de baldachin ale spaţiului social şi politic vizat în 
text 

Dincolo de toate, chioşcul rămîne obiect prin care 
se poate semnilica, fără să coboare la rangul de 
simbol 

Asimilabil cu cele două obiecte de consum decorul 
lui Ciulei comportament; 
conflictului politic din piesă cu emoția pe care o 


conţine un asocierea 


provoacă un chioșc de fanfară denotă o atitudine şi 
invită publicul la această atitudine, 


Fără să-și divulge de la început funcţia ş 
scenografia participă efectiv în des su 
tului din spectacol, in « final» devenind o 
patronantä. 

Spunind cä un decor incear 
epocä, o realitate neconservatä 
admitem cä inventarul de obiecte 
și însoțește cu naratia suita de inti 
etc. date de text si puse în spectacol, | 
natia in semnificare, 

Naratia, ca procedeu scenografic, 
acces particular la semnificaţie, iar î 
clasice, arhicunoscute publicului, C 
codul prin care succesiunea scenelor capătă accent 
intentionalitátii; obiectul sce ogratic chiosc-bald 
chin înglobează în sine toate detali 


dar mai presus de orice îngăduie asimilarea datelor 
comune gîndirii sociale exprimate xt si gîndirii 
sociale dominante în constiinta spectatorului actual, 
şi această corespondență marcată ajută transfo 


O 
marea sensibilului în perceput $! a acestuia în ca 
ficativ 
lată deci cà scenografia narativä contine deslusit 
în codul său şi articu atule de modelare a sensibili- 
tății şi perceperii necesare comunicăr 


ideologice, 
Naratia ca procedură în scenografie contrazice 


reconstituirea, întrucit nu implică reprezentarea 
tuturor obiectelor vizibile intilnite de un poves 
titor, pe cînd reconstituirea implică imitat e, 
calchiere; iar imitatia nu află sensul figurat, nu si 
tigurează sensul, fiind doar o tehnică de reproducere 
a proprietăţilor vizibile la toate obiectele vizibile 
Dar decorul la «O scrisoare pierdută » care nu 
ignoră tehnica reconstituirii imitatia, ráminind în 
Același timp scenogralie narativă, nu este cont idic- 
toriu obiectul «chiosc» s.a un obiect con 
cret asamblează detaliile concretului într-o confi- 


guratie inventată ȘI 
spectacolului 


devine, prin desfășurarea 
vizualul; în loc să facă vizibile obiec- 


vizualizează Semniticatiile ei 


PAUL CORNEL CHITIC 


tele epocii, 
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LECTURÁ SI IMAG!NE 


Atitudinea demistificatoare a produs 
parafraza profană a artei inspirată de 
biblie, ca în expresionismul german de 
pildă. Dar o asemenea lectură contesta- 
toare tot o lectură patetică este, iar 
vechea îndrăzneală care înlocuiește mi- 
tul divin cu mitul Omului, rămîne în 
cuprinsul mitologiei, situat în registrul 
ei laic. Geta Brătescu are ideea să rupă 
acest cerc vicios de iconoclazie-iconola- 
trie si introduce uu termen heterogen: 
banalizarea. 
Răspunsul ei la solicitarea « marilor 
teme » este un limbaj al ironiei, o siste- 
matică demontare a «marelui stil ». 
Sistematic (iar spontaneitatea grafică 
e, paradoxal, primul gest metodic, 
opus solemnitátii) dezgoleste iconogra- 
fia si stilul de conotatia lor retorica. 
Fabula sacrá despuiatá de simbolism, 
rămîne romanul unui destin. Scenariul 
desenelor accentueezi obiectivitatea 
epicá, dar trásátura liniará, acciden- 
tată, are o evidentă încărcătură afec- 
tivă, savuros ambiguă — inire patos 
și ironie. Altă dată asemenea suită 
s-ar fi încadrat speciei « Capricii », 
astăzi sitem dispuşi s-o privim ca 
pe o « bandă desenată » povestind pe- 
trecerea vieţii; de altfel, se lasă ob- 
servată ostentatia dinamismului, arti- 
cularea discret mecanică a liniilor în 
figuri, a figurilor în compoziție, dis- 
locările conturelor atrase în ritmul 
iute: toate acestea colaborează per- 
suasiv la solicitarea percepției kines- 
tezice şi obligă la o remarcă despre 
influența esteticii cinematografului. 
Gestul de a muta convenţii canonice 
în termenii vii, familiari, ai animației 
cinematografice are un umor implicit ce 
provoacă surisul si o libertate expli- 
cită care provoacă sentimentul de 
«actual». Pentru că recunoaștem cum 
funcționează aici spargerea habitudini- 
lor de pietate conservatoare, deschi- 
derea cercurilor tradiției, epurarea 
aparatului imagistice pînă la schemă 
alfabetică (manifestind conştiinţa despre 
artă-ca-limbaj), așadar recunoaştem 
termenii refuzului artistului contem- 
poran fata de moştenirea de clișee. 
Fuga febrilă a liniilor, conturînd această 
lume citată, mimează pulsul vieţii 


aferate, nesolemne, Nimic nu-i mai | 
defavorabil misterelor decit practica f 


Umană, iar aici epica si iconografia 


canonice s-au schimbat într-o copie | 


a comportamentului practic; într-atit 
e de adevărat că « limbajul este mesaj »: 
încît această desacralizare a limbajului 
produce prin el însuşi o secularizare à 
temei, Nimbul nu-i mutat revendi- 
cativ pe fruntea Omului; pur și simplu 

. Sineva suflă în strălucirea lui festivă 


și îl stinge. ANCA ARGHIR 
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CARTEA DE ARTÀ 


JACQUES LASSAIGNE 


LUCHIAN 


Lucrarea lui Jacques Lassaigne asupra lui Luchian *, 
reeditată acum, revăzută, completată de autor si 
însoțită de o prefaţă a lui Theodor Enescu, mi se 
pare importantă prin faptul că priveşte opera lui 
Luchian din afara sistemului de deprinderi și a 
modului de a simţi al comunităţii culturale din care 
făcea parte acesta. Nu se poate nega că orice comu- 
nitate are o atmosferă a ei, care condiționează, 
şi adesea marchează, o înţelegere mai obiectivă 
a valorilor. După cum nu se poate nega, de aseme- 
mea, nici opacitatea cu care pot fi privite aceste 
valori din afară, din partea unor spirite marcate 
ele însele de caracterele propriei lor atmosfere 
culturale. Jacques Lassaigne a ştiut evita aceste 
extreme, la fel de nocive dacă se rămîne prizonie- 
rul lor. Prin faptul că a petrecut în România mai 
mult timp (asemeni unui alt mare prieten al ţării 
noastre, H. Focillon) și a cunoscut ţara altfel decit 
ocazional, cît poate și printr-o aptitudine mai 
mare de a obiectiva un fenomen și de a-și obiec- 
tiva, la rîndul său, interpretarea, Jacques Lassaigne 
2 fost în situația, prin această carte, de a îndemna 
la luciditate spiritele de la noi, precum și în aceea 
de a face mintilor dornice de cunoaștere din afara 
țării noastre, prin această lucrare scrisă în limba 
franceză, un dar: acela al descoperirii unui artist 
a cărui valoare se poate sustine în perspectiva 
unei scéri de valori mai cuprinzătoare decit aceea 
limitată la orizontul dinlăuntrul granițelor ţării 
sale de baștină, Pentru lumea artistică de la noi, 
însă, lucrarea lui Jacques Lassaigne, în special prin 
consideratiile adăugate la ultimul ei capitol (si 
care pot fi interpretate ca rezultind din aplicarea 
concepţiilor sale artistice la fenomenele artistice 
ale contemporaneitátii și verificate în timp), mi 
se pare de o importanță deosebită, «A fi primul 
in România într-o artă oarecare, spune el la pag, 
96, în capitolul „„Opera”, nu poate avea semnifi- 
catie decit dacă te integrezi, chiar la o treapta 
mult mai putin înaltă, la scara de valori mondială ». 
s.. «Nu poate exista soluţie valabilă dacă ea 
e limitată la cutare grup sau climat, ag 
România a arătat de un secol încoace multă suplete 
şi inventivitate, Pictorii ei, care aproape cu toţii 
s-au format în Franţa, au ştiut întotdeauna să par- 
ticipe la mişcarea de creație care pornea de la 
Paris, Unii dintre ei au mers chiar pină la a pierde 
cu prea multă ușurință calităţile lor originare, 
Luchian a știut să rămînă cu totul român adoptind 
tonul cel mai universal », 
lată o problemă care continuă să râmină actuală 


* Ed, Meridiane, 1972, 


pentru pictura noastră, la mai bine de 50 de ani 
de la moartea lu! Luchlan. Este, deci, deosebit 
de binevenită, din partea unui critic cu autoritate 
internaţională, această amintire a unor adevăruri 
la noi uneori cu prea multă ușurință uitate, Solu- 
(lile facile, nu mai putin decît în trecut (de altfel 
nu mai putin decît pretutindeni), abundă în pictura 
noastră, atit în direcţia unui folclorism desuet cît 
şi în aceea a mimării avangardismului picturii mo- 
derne, Pasajul citat mai sus contine o aluzie și la 
această din urmă meteahná, Este o distanţă între 
a-și pierde identitatea, a absorbi și a re-crea. Un 
Pallady, un Petrașcu, un Vasile Popescu, un Ghiata 
sau un Tuculescu nu au ispitit niciodatd limitele 
orizontalului, deoarece au imprimat (au putut 
imprima) efortului lor sensul just al verticalitatii 
si al înaintelui. De asemenea: nici acești mari inain- 
tasi: Luchian (a cărui originalitate e mai evidentă), 
Andreescu și Grigorescu (pentru citimea de ori- 
ginalitate care se distinge la o privire mai atentă, 
dintre numărul de lucrări care îi apropie de 
maeștrii francezi pe care i-a admirat). à 
Nu am înţeles, însă, prea bine ce s-a intenţionat 
prin includerea între lucrările reproduse (care e 
de presupus că vor să constituie o alegere repre- 
zentativă între sute de lucrări) a tabloului intitu- 
lat « La Vălenii de Munte ». Inceputurile lui Luchian 
în pictură nu dovedesc acea egalitate a nivelului 
realizării artistice ca la Andreescu și Grigorescu, 
Adeseori sînt expuse sau publicate (ca acest ta- 
blou în cazul de faţă) lucrări care deși (citeodatä) 
magnific realizate în unele privințe, au o valoare 
de document al procesului de creație sau a peri- 
petiilor vieţii de paletă, dar nu pot sta alături de 
alte opere mai elaborate (sau mai izbutite — ceea 
ce nu e totuna). O altă lucrare, « Garoafele » de 
la nr. 24, în care este remarcabilă si luchieneascá 
interpretarea petalelor roșii și albe și a frunzelor 
verzi, rămine inferioară altor opere de Luchian 
prin felul prea jos în care a pus în pagină obiectul. 
Lucrarea e semnată de Luchian (de altfel, excep- 
tînd punerea în pagină, ea este admirabilă) și nu 
poate fi,vorba, deci, de un lucru neapropriat de au- 
tor. A fost, poate, o slăbiciune a compoziţiei tole- 
rată de el pentru celelalte calități ale tabloului. 
Dacă acest tablou e un «Luchian» nedesávirsit 
(desávirsire a cărei măsură el însuși ne-a dat-o 
în alte opere), nu înseamnă că misterul Luchian e 
mai putin prezent în această pictură, Totuși, într-o 
monografie, asemenea lucrări, grevate de o tară 
sau alta, nu pot fi, credem, reproduse fără a se 
menţiona sensul pentru care sînt introduse in 
carte, Apare, de asemenea, mult prea des, după 
părerea noastră, în expoziţii ca si în monografii 
dedicate lui Luchian, lucrarea intitulată « Sălciile 
de la Chiajna » prea puţin caracteristică pentru 
gradul de desăvirşire artistică la care s-a ridicat 
Luchian In multe alte lucrări ale sale. Aceasta, 
Numa! pentru că s-a apucat să se aprecieze astfel, 
în detrimentul altor lucrări mult mal reprezenta- 
live pentru el, In acest tablou, nuanţa glacială a 
salclilor nu e echilibrată în ansamblul lucrării cu 
acea știință a «frumuseții acordurilor » pe care 
o admirăm la Luchian, Structura mișcării cromatice, 
E care trăsătura este chemată să o articuleze, este 
ipsită de acea ritmicitate interioară care la el face 
atit de pătrunsă de o geometrie ascunsă transpunerea 
plastică a obiectului, 
O altă lucrare unanim admirată care, lardsi, mi se 


pare prea mult comentatä, este autoportretul 
« Zugravul », În lucrarea aceasta, pateticà este 
numai literatura tabloulul : expresia fetei, ochii 


și felul în care mina ține pensula, Se mitizează 
astfel, un anume aspect din Viaţa artistului care 
are cu arta sa o legătură de ordin mai mult literar 
decit plastic, În ciuda faimei perpetuatà din gene- 
raţie În generaţie, acest autoportret nu mi se pare 
că ne dà întreaga măsură a geniului lui Luchian 
şi nici adevăratul chip al acestui geniu, Mi-e greu 
să Înţeleg cum se poate prefera acest autoportret 
acelei extraordinare pagini de artă care este « Auto- 
portretul » de la Muzeul Zambaccian, care este 
ca un fulger In creaţia lui Luchian. Lucrare halu» 
cinanta, capabilă să ne dea o idee despre măreţia 
creatiei phchloneatl mai mult decit oricare alta din- 
re lucrarile sale cu figuri, s chiar dintr 
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cu privire la operele esenţiale din pictura lui Lu- 
chian, celelalte lucrări mi se pare că îl reprezintă 
îndeajuns de cuprinzător, în. ciuda faptului că s-a 
evitat repetarea reproducerilor (între care figu- 
rau cîteva culmi ale creaţiei sale, ca « Anemonele » 
de la Muzeul din Brașov, cele de la Galeria Natio- 
nalá, « Garoafele », din colecția Basiliade si 
« Maci și garoafe » din colecția Gheorghe Dumi- 
trescu) cuprinse în prima ediţie. În afară, însă, de 
cele reproduse în precedenta şi în actuala ediţie, 
precum și de cele reproduse in celelalte mono- 
grafii apárute pind acum, mai lipsesc încă multe 
opere esenţiale, pagini de vîrf ale creației lui Lu- 
chian care pot să dea seamă de valoarea acestei 
creaţii. 
Cîteva cuvinte, acum, despre caracterizarea care 
se face, în carte, picturii lui Luchian. 
Stefan Luchian face parte din generaţia imediat 
următoare maeștrilor impresionismului francez. 
Fără a reveni la tradiționala « modelare », în pic- 
tura lui Luchian nu mai găsim nici urmă din ispita 
care a exaltat atîta imaginaţia generaţiei impresio- 
niste: «modularea» culorii. Soluția adoptată 
de el, mai mult sau mai puțin consecvent si deplin, 
a fost aceea a transpunerii tridimensionalitätii 
în datele expresive a două dimensiuni. Pentru 
aceasta, planurile unei forme, constituite pentru 
traditionalisti din articularea a numeroase trepte 
de «valori » relativ slab saturate de culoare, iar 
pentru impresionisti (inclusiv Cézanne, Gauguin, 
si Van Gogh) din grade de culori legate între ele 
prin «treceri » mai mult sau mai puţin organic 
articulate, aceste planuri la Luchian apar repre- 
zentate prin sintetizări atît ale «valorilor» cît 
și ale «culorilor » în suprafețe reduse mai mult 
sau mai puțin la zone tratate plat (sau plan), suge- 
rînd diferente de relief — reduse si ele la minimum 
— mai mult aluziv, prin subtile degradeuri ale 
culorii. Această poziţie nu e departe de cea a grupu- 
lui de la Pont-Aven, cu deosebirea că aceia con- 
turau forma prin trăsături groase de culoare în- 
chisă care încercuia forma delimitind-o si izolind-o 
de restul suprafeţei. La Luchian. acest contur, 
care definește forma, există, darel e subordonat 
formei. si culorii, care sînt lăsate să respire şi să 
comunice cu exteriorul prin < pasagii > cunos- 
cute din pictura tradițională și întrebuințate şi 
de Cezanne și chiar de Gauguin. Astfel amen- 
dează Luchian, asemenea și altor străluciți repre- 
zentanti din diferite tari ai generaţiei lui, atit 
descoperirile impresioniste cu privire la culoare, 
cît și procedeele mai vechi ale picturii, supunind 
ambele aceste categorii de mijloace rigorii şi spiri- 
tului de sinteză şi conciziune ale generaţiei sale. 
Toate acestea nu sînt străine de cele expuse în 
paletă pot fi atlana m cute cup acestor, fapte de 
mai mult sau mai DICH kat SESS 

\ xplicit formulate. Dacă 
am stăruit asupra lor a fost tocmai pentru a sublinia 
valoarea și oportunitatea mentionarii lor. 
Pînă la apariția mult asteptatei si deja de mult 
indispensabilei lucrări ce va cuprinde catalogul 
ştiinţific general al operei lui Luchian, întocmit 
de Theodor Enescu, reeditata lucrare, 
ne aminteşte cu opor- 
importante probleme 
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Un respectiv, Theodor Enescu şi a lui Andreescu 
atorată lui Radu Bogdan, din care un prim volum 
à apărut, Realizarea acestor lucrări 
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notre piztura noastră, la mai, bine de SQ de ani 
de la moartea lui Luchiam. Este, deci, deosebit 
de hrevemitih dim partea unui critic cu autoritate 
intecnatienală, această amintire à unor adevăruri 
à MD dec cu: prea multi ușurință uitate. SN 
sie Rie, nu mas putin decit în trecut (de altfel 
mu m guti decit pretutindeni), abundă în pictura 
mastră, atit în direcția unui felclerism desuet cit 
EP aceea à mimării: avangardismului. picturii. mo- 
gene. Pasajul citat mai sus contine © aluzie si la 
matt dim urmă meteahni. Este e distanţă între 
ms medie identitatea, à absorbi şi a recrea. Un 
las, um Petrascu, um Vasile Popescu. um Ghiatà 
smi um Tuculeseu nu: au ispitit niciedată limitele 
srenalulul, degarece au imprimat (au putut 
mom) efertulul ler sensul just al verticalității 
& aj hamau De asmenea nici acești mari. Main- 
ta © Luchian (a chrui eriginalitate e mai evidentă). 
Andresscu Şi Grigerescu (pentru Mimea de eri- 
Qinaiitate care se distinge la e privire mai atentă, 
nee numărul de lucrări care Ù apropie de 
mas) francezi pe care i-a admirat). : 
Nu am înțeles, însă, prez bine ce sa intenționat 
acim imduderea între lucrările reproduse (care e 
de gessugus că ver sk censtituie © alegere repre 
2antativă între sute de lucrări) a tabloului intitu- 
fat « La Valemi de Munte >. Începuturile lui Luchian 
îm pictură mu devedesc acea egalitate a nivelului 
rame artistice cx la Andreescu şi Grigorescu. 
Adeni simt exguse sau publicate (ca acest ta 
meum cazul de fati) lucrări care desi (citeodatá) 
mwgmific realizate în unele privinţe, au e valeare 
de îneument al procesului: de creație sau a peri- 
metier vieţii de paletă, dar nu pot sta alături de 
ate apere maj elaborate (sau maj izbutite — ceea 
Cm mu e tetuna). O altă lucrare, « Gareafele » de 
la nr. 24, îm care este remarcabilă si luchieneasci 
intereretaret petaleler roșii si albe si a frunzeler 
“SD, mine inferieard alter opere de Luchian 
arin eui prea jes în care a pus în pagină obiectul. 
Lucrarea © simnată de Luchian (de altfel, excep- 
tine Rumerez Im pagină, ea este admirabilă) si nu 
geet merde. deci, de un lucru neapropriat de au~ 
ter. A fest, poste, c slàbiciune a compoziției tole- 
rax de si pentru celelalte calități ale tabloului. 
Dacă acest tableu e um «luchan » nedesdvirsit 
(gesiwirsre à cărei măsură el însuși nea dat-o 
în aite apere), mu înseamnă cà misterul Luchian e 
mai gutim prezent în această pictură. Tetuşi, intr-o 
menegritie, asemenea lucrări, grevate de o tară 
Su ata, nu pot fi, credem, reproduse fără a se 
merena sensul pentru care Sint introduse în 
arte. Apare, de asemenea, mult prea des, după 
părerea neastră, în expoziții ca si în monografii 
dedicate lui Luchian, lucrarea întitulată « Sàlciile 
de la Chiajna» prea putin caracteristică pentru 
graiul de desiwirsire artistică la care sa ridicat 
Lucman Im multe alte lucrări ale sale. Aceasta, 
muma pentru ci s-a apucat să se aprecieze astfel, 
im detrimentul alter lucrări mult mai reprezenta- 
time pentru el. În acest tablou, nuanța glacialà a 
Soila au e echilibrată în ansamblul lucrării cu 
acea Sheth à «frumuseții acordurilor > pe care 
© atimrăm la Luchian. Structura mişcării cromatice, 
ge sare trăsătura este chemati să o artieuleze, este 
ABEL de acea ritmicitate interioară care la el face 
atit de pătrunsă de o geometrie ascunsă transpunerea 
Mase’ à obiectului. 
O altă lucrare unanim admirată care, iarăşi, mi se 
pare prea mult comentati, este autoportretul 
* Zugraeul w. În lucrarea aceasta, pateticà este 
mama teratura tabloului: expresia fetei, ochii 
» heul în care mina time pensula. Se mitizează, 
etal un anume aspect din viața artistului care 
are cu arta sa a legătură de ordin mai mult literar 
dezir plastic. la. ciuda faimei Perpetuat din gene. 
rape in generaţie, West autoportret nu mi se pare 
SA me dà întreaga mura à geniului lui Luchian 
4 ii adevăratul chip al acestui geniu. Mi-e greu 
ii Inteieg “um iè poate prefera acest autoportret 
Aen tatragedinare pagini de arta sare este « Auto 
gxetretul » de la Muzeul Zambaccian, care este 
sa un Relger în creația lui Luchian, Luceare hatu 
SRE, capabUd dà ne dea Q idee despre măreţia 
State Ducmieneiti mai mult decit osicare alta din. 
tre ivevdeiie sale cu figuri, sau chiar dintre toate 
hérite sale 
Quid (cem abstracţie de seste pateu lucrări re. 
precwwe care ica, după părerea noastră, valoarea 
Secumentard 4 crpi yi intretia @ relativă coniuaie 


cu privire la operele esenţiale din pictura lui Lu- 
chian, celelalte lucrări mi se pare că îl reprezintă 
îndeajuns de cuprinzător, în ciuda faptului că s-a 
evitat repetarea reproducerilor (între care figu- 
rau citeva culmi ale creaţiei sale, ca « Anemonele » 
de la Muzeul din Brașov, cele de la Galeria Natio- 
malà, «Garoafele », din colecţia Basiliade si 
«Maci și garoafe » din colecția Gheorghe Duml- 
trescu) cuprinse în prima ediţie, În afară, însă, de 
cele reproduse în precedenta si în actuala editie, 
precum si de cele reproduse in celelalte mono- 
grafii apărute piná acum, mai lipsesc încă multe 
opere esenţiale, pagini de vîrf ale creaţiei lui Lu- 
chian care pot să dea seamă de valoarea acestei 
creații. ; 
Cîteva cuvinte, acum, despre caracterizarea care 
se face, în carte, picturii lui Luchian. 
Ștefan Luchian face parte din generaţia imediat 
următoare maeștrilor impresionismului francez. 
Fără a reveni la tradiționala « modelare », în pic- 
tura lui Luchian nu mai găsim nici urmă din ispita 
care a exaltat atita imaginația generaţiei impresio- 
piste: «modularea» culorii. Soluția adoptată 
de el, mai mult sau mai puţin consecvent și deplin, 
a fost aceea a transpunerii tridimensionalitatii 
în datele expresive a două dimensiuni. Pentru 
aceasta, planurile unei forme, constituite pentru 
traditionalisti din articularea a numeroase trepte 
de «valori » relativ slab saturate de culoare, iar 
pentru impresioniști (inclusiv Cézanne, Gauguin, 
şi Van Gogh) din grade de culori legate între ele 
prin «treceri » mai mult sau mai putin organic 
articulate, aceste planuri la Luchian apar repre- 
zentate prin sintetizări atit ale «valorilor» cit 
si ale «culorilor > în suprafețe reduse mai mult 
sau mai putin la zone tratate plat (sau plan), suge- 
rînd diferente de relief — reduse si ele la minimum 
— mai mult aluziv, prin subtile degradeuri ale 
culorii. Această poziţie nu e departe de cea a grupu- 
lui de la Pont-Aven, cu deosebirea că aceia con- 
turau forma prin trăsături groase de culoare în- 
chisă care încercuia forma delimitind-o si izolind-o 
de restul suprafeţei. La Luchian. acest contur, 
care definește forma, există, dar el e subordonat 
formei şi culorii, care sint lăsate să respire și să 
comunice cu exteriorul prin «pasagii > cunos- 
cute din pictura tradițională şi întrebuințate și 
de Cézanne si chiar de Gauguin. Astfel amen- 
deazà Luchian, asemenea şi altor străluciți repre- 
zentanti din diferite ţări ai generaţiei lui, atit 
descoperirile impresioniste cu privire la culoare, 
cît şi procedeele mai vechi ale picturii, supunind 
ambele aceste categorii de mijloace rigorii şi spiri- 
tului de sinteză şi conciziune ale generatiei sale. 
Toate acestea nu sint străine de cele expuse în 
Cartea lui Lassaigne, Elementele acestor fapte de 
paletă pot fi intilnite în carte sub o formă sau alta, 
mai mult Sau mai puţin explicit formulate. Dacă 
am stăruit asupra lor a fost tocmai pentru a sublinia 
Xaloarea şi oportunitatea mentionirii lor. 
Pi la apariția mult asteptatei si deja de mult 
indispensabilei lucrări ce va cuprinde catalogul 
Ştiințilic general al operei lui Luchian, intocmit 
de Theodor Enescu, recent reeditată lucrare 
asupra căreia ne-am oprit, ne aminteşte cu opor- 
tunitate de existența unor importante probleme 
de cultură, Ea ne mai amintește si faptul puţin 
reri 3 s alte opere importante ale culturii 
astce româneşti ii a : x > 
teresati si devout Steapta cercetătorii dezin- 
ee wer Nr A Bi româneşti 
moderne — a lui Grigorescu şi a lui aa 
la Save de mai multi ani lucrează Remus Niculescu 
În respectiv, Theodor Enescu si a lui Andreescu 
datorată lui Radu Bogdan, din care un prim volum 
a apărut, Realizarea acestor lucrări reprezintă o 
veche datorie fà de opera acestor mari artisti. 
Repi ezinta, insă, o datorie de onoare pentru cer 
Setatorth tineri, ieşiţi în ultimii zee ani de pe ban- 
Sile şcolii, mai mult decit a se dedica unor cronici 
de artă lipsite de creditul pe care numai nişte 
il poate aduce, să nu lase ca 
à E RUE urmele trecerii prin 
A "Ust ai trec i 
SI să ia aupră-le sarcina dele Motru piae, 
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tului existential. Incercind Í 
schităm un profil a irului 
artist, ne dăm seama că recurge 
la generalitati, la unele formu 
lari-cliseu ce nu po 
delimita aria de afirmare a unui 
creator. In mod paradoxal, to 

mai aceste generalitati, altfel pu 
verizatoare, oferă, creden 
sul spre intimitatea creatiei lui 
Mihai Cismaru. Demersul sáu 
integrează o serie de cor 
de aspirații ce tin de condiția 
artistului, înțeles ca prezenţă spi- 
rituală în ansamblul lumii reale. 
Sensibil la mișcările vizibilului, la 
presiunea concretului, artistul im- 
pune o serie de repere, 
dominatoare, cu un S 
siv al insertiei în re 
repere care fixează exercit 
cognitiv dincolo de limit 
generaţii si care asigură, 
actualizare continuă, ingenuitate 
și stabilitate fiecărui nou demers 
artistic, Este un spaţiu prelungit 
deopotrivă spre exterior și inte- 
rior, care nu poate fi suprimat, 
oricite reductii am opera asupra 
imaginii sau semnului ce il evocă. 
Mihai Cismaru rescrie acest pro- 
ces asigurind, inainte de toate, 
pentru operele sale, un «spațiu 
de existenţă ». Un material dens 
de senzatii este prelucrat, cu un 
efort epuizant, pinà ajunge un 
cîmp unitar, fondul tabloului 
păstrător, în forme sublimate, a 
tensiunilor sale. Pe acest fond, 
artistul îşi așază personajele, nu 
ca pe nişte proiecții mecanice, ci 
ca rațiuni prime și ultime ale 
intregului său travaliu. Delivrare 
a unor întrebări nelinistitoare, de 
O trustete provocatoare, repre 

zentärile sale ne restituie fabu 

losul «cîmp imaginativ » în care 
artiștii lumii şi-au exersat voința 
creatoare, în fluxul reflexiei si al 
confesiunii, Cismaru are Indräz- 
neala sau poate  indatorirea, 
tragică si sublimă, de a se dărui 
intreg efortulul de menţinere a 


meditatiel despre « conditia uma- 
nd», El seaflà la începutul activită- 
fll, ȘI este o rară onoare pentru 
mine să cred în destinul lui de pic- 


tor, CONSTANTIN PRUT 


ARTA DEMITIZEAZÁ ARTA 


Conferința domnului J. A. Gaertner, de la colegiul 
La Fayette, Pennsylvania, face parte din documen- 
tele celui de al Vil-lea Congres international de 
estetică, tinut la Bucuresti în toamna anului 1972. 
Publicăm această conferință ca document al Con- 
gresului, ca outilă informare asupra unor aspecte ale 
vieții artistice americane, asupra atitudinilor şi ideilor 
curente în anumite medii intelectuale si artistice, în 
legătură cu problema desacralizării şi democratizarii 
artei. În introducere, interviul acordat cu acest 
prilej, de conferenţiar, lui Paul Cornel Chitic. 


teatrul șocului. Așa sînt trupele « Hair » si « O'Calcutta ». Dar teatrul aclamat 
este cel politic. O trupă din Germania federală care a prezentat piesa lui Peter 


— Deci, dumneavoastră, domnule Gaertner, din ce punct de vedere cercetaţi modu- 
rile de defăimare cultă a operelor și capodoperelor artei? 


G. În S.U.A. cea mai mare parte a artiștilor declară că nu mai vor să creeze 
opere pentru muzee. În consecinţă, unii dintre ei creează lucrări care nu vor 
fi niciodată vindute sau expuse, iar alții încearcă o ridiculizare, o demitizare, 
a artei trecutului. Arta lor este destinată, de cele mai multe ori, distrugerii. 


— Și cum argumentează aceostă atitudine? 


G. Ei consideră că arta greacă, de pildă, este legată de o ordine social-politică 
existentă la un moment dat, si că validitatea ei a încetat odată cu încetarea 


ordinii care i-a dat naștere. 


— Această tentatie, a demitizării, poate fi considerată ca manifestare a unei atitu- 


dini politice? 


G. Da, dar nu în sensul pe care bănuiesc că vreţi să-l conferiti acestei atitudini ! 


— Adică? . .. 


G. Adică în sens anarhist ! Ei neagă orice politică, orice teorie socială, orice sistem! 
一 Există o echivalență, în teatru, pentru aceste manifestări din artele plastice? 
G. Desigur. Pe de o parte teatrul absurdului și teatrul lui Albee, iar în alt sens, 


G. Conservatorii le neagă, radicalii le aplaudă și . 


Weiss, Marat-Sade, a fost foarte bine primită. 
— Care este reacția publicului faţă de aceste manifestări? 


.. totul e bine... 


— Ce condiţionează acest proces, după opinia dv.: protestul social sau un fel de 
saturație? Opoziția — dacă o putem numi așa — este proprie numai omului de artă? 
G. Este specifică artiștilor și tinerilor în general. Putem spune că este o opoziţie, 


dar ea este spontană, nu are în spatele ei niciun fel de teorie și este o reacție 


împotriva comercializării excesive. 


— Credeţi căexistă o soluție pentru ceea ce unii numesc«o criză a culturii americane »? 


G. Nu există soluţii, arta radicală si conservatoare vor convietui un timp, iar 


ceea ce este bun se va alege si va rămîne . . . fără nici o intervenţie ! 


— În studiile dumneavoastră de ce probleme sínteti preocupat ín mod particular? 
G. De conexiunea dintre estetică si semantică. Încerc să descopăr bazele psiho- 
logice ale reacției omului la cuvinte, acea filosofie inconștientă a limbajului. . . 


« Bunk » — « Fleacuri » — astfel iti poti exprima 
dezaprobarea într-o formă mai blindá. « Fleacuri» ! 
— denotă o respingere oarecum pripită si ireve- 
rentiozsä a unei atitudini sau păreri pompoase, 
Pretentioase, imbicsite sau, pur și simplu, 
eronate. 

Zeflemisirea are întotdeauna caracterul unei demas- 
cări, deidealizări, desolemnizări și, în unele cazuri, 
chiar al unei desacralizări. Orice parodie, carica- 
tură, satiră zeflemiseşte și, oriunde apare solemnul, 
idealul, pretentiosul sau chiar sacrul, prin simpla 
dialectică a minţii omenești, apare, în mod necesar, 
si ireverentiosul, satira, profanarea, 

« Bunk » — parodia nu este un fenomen nou. 
S-ar putea ca termenul să fie relativ nou, dar con- 
ceptul este vechi — o constantă a minţii omenești 
care nu poate sălășlui tot timpul pe înălțimile Olimpu- 
lui. Demitizarea se poate manifesta divers, de 
ia ironia blindä la satira usturătoare, de la corecta- 
rea universală la iconoclastia violentă și stupidă, 
Mintea omenească funcţionează invariabil în citeva 
trepte dincolo de simpla dialectică a lui a și non-a, 
dincolo de categoriile kantiene; elaborează, forma- 
lizează, emotionalizeazä și contrazice. 

Nu ne vom ocupa aici de elaborare — înclinarea 
irepresibilă a omului câtre complicare, « ornare», 
detaliere şi ritual, Nu ne vom ocupa alci nici de 
emoționalizare — înclinarea la fel de irepresibilă a 
omului către acţiune, creaţie, ba mai mult, către 
modul de a gindi şi percepe in veșnica prezenţă a 
emoţiilor mereu schimbătoare Însuși ritualul con- 
tine (dincolo de elaborare și emoție) elemente de 
formalizare, dar esența formalizării este un proces 
de cristalizare intelectuală (artistică sau estetică) 
inerentă naturii umane, Deoarece omul este un 
animal social, orice lucru făcut, spus sau gindit de 
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el poate intimpina aprobarea sau dezaprobarea. În 
urma dezaprobării, lucrul trebuie schimbat, deve- 
nind astfel un produs nou, sau trebuie să dispară 
cu totul. În urma acceptării — aceasta include și 
acceptarea prin indiferenţă, prin lipsa protestului, 
prin lipsa unei variante mai bune — lucrul se stan- 
dardizează, devine o rutină, un precedent, un model 
pentru viitor, se institutionalizeazá. Însuși faptul 
că ne place să acceptăm anumite opere, spectacole, 
modalități artistice face ca aceste opere, specta- 
cole, modalităţi artistice să devină în mod necesar 
clasice, valide, standard, institutionalizate. În acest 
punct intervine a patra contrazicere, si astfel apar 
operele, spectacolele, modalitățile artistice anti- 
standard, anti-institutionale, neclasice, « revolu- 
tionare » și demitizatoare. Modalitatea artistică 
revoluționară, « tradiția noului», cum a numit-o 
Harold Rosenberg, poate deveni, a devenit chiar, 
o modalitate artistică « clasică», Există artiști care 
au ajuns să demitizeze chlar si această modalitate 
modernă de revoluţie obligatorie în artă. Trebuie 
să se facă o distincţie, totuși, între demitizare si 
devalorizare, Un artizan victorian care pune un 
ceas în stomacul unel Venus din Milo nu demiti- 
zează, ci o devalorizează — desigur, fără intenţie 

pe Venus din Milo. El nu pornește cu intenţia de 
a dezgoli pretenţiile artistice sau de a ataca un 
standard estetic, dimpotrivă, el folosește celebra 
sculptură pentru cà o apreciază si pentru cà 
dorește un cadru nobil si demn pentru 
Ti fai 

Descifrarea intenţiei demitizatoare într-o operă de 
artă este un lucru greu, uneori imposibil, Sa luăm, 
de exemplu, celebra pictură a lui Picasso DOMNI- 
JOARELE DIN AVIGNON, Dacă 
aceasta șcenă drept o parodie la 


ceasul 


Interpretäm 
adresa conventio- 


nalei Judecáti a lui Paris, atunci Picasso demitizeazi, 
într-adevăr, o anumită artă clasică si academică. 
Dacă o interpretăm drept o scenă de bordel prin 
care se încearcă o nouă estetică, un nou mod de 
a vedea, o nouă modalitate de expresie, atunci nu 
avem de-a face cu nici un fel de demitizare. 

Sarcina de a descifra sau dea recunoaște intenţia sa- 
tirică, ironică, demitizantă devine cu atit mai dificilă 
cu cit opera de artă ne trimite mai înapoi în 
istorie, 

Nu există nici un fel de îndoială cà Manet a paro- 
diat opera lui Titian VENUS DIN URBINO atunci 
cînd a pictat OLYMPIA, chiar dacă în OLYMPIA 
cele două femei din fundalul picturii lui Titian sint 
înlocuite cu o servitoare de culoare în prim plan, 
cățelul alb este înlocuit cu o pisică neagră, iar 
panglica plisată din părul curtezanei italiene cu o 
camelie în părul unei curtezane franceze. OLYM- 
PIA este deci o parodie a picturii lui Titian — este 
ea oare și o demitizare? A vrut oare Manet să 
comenteze pe marginea picturii lui Titian? Sigur, 

în timp ce Titian pictează o prostituată nobilă, 

eufemistic numită Venus, într-o asemenea manieră 

încît ea a putut să fie acceptată de societatea 

secolului al 19-lea, Manet « spune lucrurilor pe 

nume», Manet a ținut să sublinieze profesiunea 

Olympiei prin simboluri: pisica neagră (le chat 

noir Mind un sinonim pentru genitalele femeii), 

buchetul de flori trimis de un admirator, Mai presus de 

acestea, desigur, privirea rece şi obraznică a Olym- 

piei, corpul ei neidealizat si o contemporaneizare 


deliberată a decorului, toate acestea trimit către 


intenţia demitizantà a lui Manet, dacă aceasta a 
existat, într-adevăr, de la început, Totuși, din tot 
ce știm despre Manet şi oricît de mult am vrea să 
descoperim, astăzi, intenția demitizantà a OLYM- 


MEI lui, s-ar putea ca în 1863 Manet să fi folosit 
tabloul lui Titian pur si simplu pentru a-și legitima 
propria operă, fără nici o intenţie ironică. 
Nici OLYMPIA nu a scăpat de soarta artei revolu- 
tionare de calitate: a devenit o lucrare clasică si, 
implicit, tinta. demitizării. Pictorul modern ame- 
rican Larry Rivers a observat tocmai acest lucru în 
opera sa OLYMPIA NEAGRĂ. Evident, el nu este 
de acord cu rolul secundar pe care-l joacă femeia 
de culoare în pictura lui Manet și inversează culo- 
rile legate de rasă destul de amuzant, schimbind 
chiar si culoarea pisicii. Deci: Rivers fatä-n fata cu 
Manet 一 demitizare autentică; Manet fatä-n fata 
cu Titian, probabil cà nu. 
Cel puţin doi alti pictori binecunoscuti au comen- 
tat pe marginea OLYMPIEI: Rouault si Dubuffet. 
MICA OLYMPIA a lui Rouault pare să pună un 
accent dsosebit pe degradarea socială a prostitua- 
tei, pierderea demnităţii umane, dezumanizarea 
fetei, mediul sordid, atmosfera de păcat și decădere. 
Dubuffet a renunţat la toate amănuntele exterioare 
în OLYMPIA lui; de altfel, a păstrat numai două 
aspecte care ne trimit spre modelul lui Manet: fata 
este dezbrăcată şi se numeşte Olympia. Dubuffet 
este mai metafizic decît Rouault : nu mai sînt atacate 
degradarea socială, ființa lipsită de orice valoare 
aflată într-o situaţie care-ţi stirneste mila, lipsa de 
demnitate a unei profesii murdare, perversiunea în 
dragoste, ci însăși femeia, tentatia; nu mai este 
atacată doar fata rece şi frumoasă a lui Manet, 
sau prostituata vioaie și vulgară a lui Rouault, 
| În amindous cazurile întîlnim o demitizare atit de 
ternică şi de convingătoare a elegantei şi rafi- 
i societăți înalte a lui Manet, încît chiar si 
OLYMPIA NEAGRĂ a lui Rivers pare, în comparaţie, 
destul de plată și de falsă. Demitizarea cunoaște si 
ea o anumită ierarhizare. 
Faptul că tabloul CONCERT PASTORAL al lui 
Giorgione a fost sursa unui alt succés de scandale 
a lui Manet — PRINZ LA IARBĂ VERDE — pare, 
acum, un lucru sigur. Pictura lui Giorgione, care 
se află la Luvru, era mai bine cunoscută publicului 
iubitor de artă decit VENUS DIN URBINO, care 
se află la galeria Uffizi din Florența. Astfel, pasto- 
ralele cu domni îmbrăcaţi și doamne dezbrăcate au 
avut un precedent, deși, în versiunea lui Giorgione, 
amîndouă femeile au fost concepute ca invizibile, 
una fiind nimfa apei şi cealaltă spiritul luncii. Com- 
poziția, lucru la fel de bine cunoscut 一 provine 
dintr-un detaliu al unei picturi pierdute — JUDE- 
CATA LUI PARIS — a lui Rafael, detaliu păstrat 
într-o gravură de Raimondi. Adevărata pictură 
PRINZ LA IARBĂ VERDE făcută în 1863 a avut, în 
fundal, © a patra siluetă, Ceea ce |-a făcut pe Manet 
să picteze o astfel de operă « scandaloasă » a fost, 
probabil, interesul pentru romanul La vie de Bohàme, 
Care a apărut în foiletoane între 1847 și 1849 și a 
cu succes scenei în 1849, cu paispre- 
Zece ani înaintea expunerii picturii PRINZ LA 
VERDE, Nu trebuie să uităm că Manet a 
fost în primul rînd un om și un pictor de la vie 
mondaine, EI nu I-a parodiat pe Giorgione, ci, pur 
și sin ustificat şi legitimat reprezentarea 
îndrăzneţe », referindu-se la un 
». Atunci cind Picasso a refăcut 
na din recentele sale varia- 
(1960 61), el nu a intenţionat 
sau ironic, Pictura sa poate 
une muzicală. De fapt, ca 
tema este uneori uitată 
tă, aşa cum se mai 
figurari vizuale la Picasso, 


nt 


Dar oricit de elaboratà ar fi transformarea, nu are 
nici o intenţie demitizantă, 
Mult mai greu de judecat este pictura lui Wynn 
Chamberlain OMAGIU LUI MANET, în care toate 
cele patru personaje sint dezbrăcate, iar d2corul 
este, evident, modern. Sau PRINZ LA IARBĂ 
VERDE a lui Alain Jacquet, unde se urmărește o 
mai mare asemănare cu pictura lui Manet si unde, 
totuşi, o insolità notă de vulgaritate modernă 
pătrunde prin folosirea excesivă a cernelii tipogra- 
fice, ca într-o ilustrație ieftină de ziar. Acest dasen 
amuzant în care doamnele poartă haine iar domnii 
nu, şi în care picnicul bogat al lui Manet a fost 
redus la sardele, ţigări, piine şi Pepsi este, totuși, 
lipsit de orice ambiguitate. lată deci că, în cazul 
acesta, demitizarea nu porneşte dintr-o intenție 
filozofică, estetică sau politică, ci dintr-un soi de 
umor obraznic. 
După ce am stabilit ce este si ce nu este demitizare, 
ne întrebăm, acum, cum se realizează și, spre 
sfîrşitul acestui articol, din ce cauză. Credem că 
există trei modalități majore prin care se realizează 
demitizarea, si anume: 1) transpozitia, adică pla- 
sarea operei de artă într-un alt context fără a i se 
schimba detaliile, 2) transformarea, adică schim- 
barea operei de artă pentru a se obţine un efect 
umoristic sau demitizant si, în sfîrșit, 3) transeva- 
luarea, adică exprimarea unei teme bine cunoscute 
în așa fel încît formularea ei clasică este pusă la 
îndoială. 
Probabil cà cea mai intilnità formă de demitizare 
este transpozitia. Transpozitia este făcută sau prin 
folosirea unui context nepotrivit sau a unui context 
fundamental schimbat sau prin combinarea celor 
două metode. Astfel, MONA LISA îndurerată iese 
dintr-un tort imens, ca o dansatoare de cabaret la 
o petrecere a celibatarilor sau MAMA de Whistler 
se urcă spre cer într-un teleferic sau VENUS de 
Botticelli descinde pe o plajă particulară. 
În timp ce în aceste exemple întîlnim schimba- 
rea contextului în sensul că ficțiunea artistică 
trece în viaţa reală, într-o cunoscută caricatură avem 
reversul; realitatea, sub forma turiştilor americani, 
pătrunde în lumea imaginară a operei de arta (de fapt, 
sîntem în fata unei duble parodieri, pentru că pictura 
originală a lui Chirico, MUZELE NELINISTITOARE, 
este ea însăși o demitizare a artei din Renașterea 
italiană sau din antichitate). Acum sîntem obligați 
să explicăm două obiecţii metodologice, și anume: 
a) de ce considerăm caricatura artă? si b) de ce 
nu analizăm trecutul istoric al demitizării? Oare 
caricaturile, desenele animate etc, sînt artă? Desi- 
gur. Refuzăm să subscriem dihotomiei lipsite de 
sens dintre artă și distracţie: orice fel de artă 
distrează, orice fel de distracție este artă. Cu 
rezerva că In palatul artei se află multe încăperi si 
va trebui să vorbim despre arta de bună calitate 
și despre cea de proastă calitate, Opera, de exem- 
plu, cu conţinut simbolic bogat este artă de bună 
calitate, lar jonglarea cu un conținut simbolic redus 
(dar cu desăvirșită perfecţiune formală) este artă 
de proastă calitate — și totuși ambele forme sint 
artă și distracţie în același timp. În acest sens, ca- 
ricaturile, care au adesea un conţinut simbolic 
subtil gi rafinat și un înalt grad de perfecţiune for- 
mală, sint artă, 
În legătură cu trecutul istoric: ne-ar plăcea să 
analizăm fundamentul teoretic si istoric al artei 
demitizatoare evident, de pildă, în documentele 
mişcărilor Dada si futuristă, ne-ar plăcea să dim 
exemple din istorie, numal că, într-o simplă prezen- 
tare taxonomică, așa cum e cea de fata, nu este loc 


pentru asa ceva. Să ne întoarcem, așadar, la discuţia 
noastră despre transpozitie. 
Transpozitia care urmărește un efect umoristic nu 
constă numai din juxtapunerea vizuală a unor 
elemente nepotrivite. Ea poate fi creată prin folo- 
sirea unor elemente anacronice sau, pur și simplu, 
surprinzătoare și caraghioase în legătură cu o figură 
pictată sau sculptată care, dacă ar putea vorbi, cu 
siguranță că nu ar spune ceea ce a intenționat 
creatorul ei. Întotdeauna oamenilor le-a plăcut să 
atribuie vorbe de duh unor statui sau picturi fas- 
tuoase; au apărut chiar întregi colecții de asemenca 
vorbe d» duh, cum ar fi colecția «Titluri indräz- 
nete ». Un exemplu clasic este: MERCUR al lui 
Giovanni da Bologna strigind «Ai uitat să aduci 
fondantele » sau LAOKOON: « Nu răspunde nimeni 
la telefon? » Aici, ca de altfel și în exemplele de 
transpozitie și transformare care vor urma, încer- 
carea ds demitizare este rareori intenţionată, fun- 
damentati filosofic și sprijinită teoretic de dragul 
unui principiu estetic, politic sau religios — este 
vorba numai de ireverentä, d2 neruşinare, luare 
peste picior, înfruntare a tradiţiei. Nu este o demi- 
tizare intenţionată, ci simptomatică; este totuși o 
demitizare care, în această formă, nu ar fi fost 
posibilă în alte vremuri sau, poate, în alte locuri. 
Cu alte cuvinte, ceea ce ne trezeşte aici interesul 
nu este atît o teorie a desolemnizarii, cit o atitudine 
de ireverentä. Această atitudine de ireverentä 
găsește o şi mai elocventă formă de exprimare în 
reclame. Din nou cîteva exemple. lat-o pe mereu 
prezenta MONA LISA la volanul unui Fiat sau pe 
DAVID al lui Michelangelo în haină de ploaie sau 
rafinata prezentare a unei rochii de seară alb cu 
negru pe fundalul unui desen de Beardsley. Pina 
acum am dat numai exemple umoristice sau comer- 
ciale de artă demitizind prin transpozitie. Există 
oare exemple de artă transpusă care să nu fie nici 
umoristice si nici comerciale? Desigur. De pildă o 
gravură a lui Paolozzi intitulată LUMEA DE MĂTASE 
A LUI MICHELANGELO în care David îl intilneste 
pe Mickey Mouse. O altă formă posibilă de demiti- 
zare întîlnim la Lichtenstein, carel prezintă pe 
Picasso pictind si unde transpozitia se realizează 
prin recurgerea la un alt stil sau formă de artă, fără 
nici o transformare. În general, trebuie să spunem 
că întîlnim foarte rar demitizare serioasă prin 
transpozitie, pentru că ea implica folosirea operei 
unui alt artist fără a i se schimba forma (ceea ce 
artiştii cu obsesia originalității nu-şi pot permite). 
În arta serioasă se recurge foarte des la demitizare 
prin transformare, dar foarte rar la cea prin transpo- 
zitie. Desigur, în momentul în care intilnim trans- 
formarea, nu putem şti niciodată dacă sintem în 
fata unei demitizări intenționate sau dacă este, pur 
şi simplu, o variantă artistică, 
lreverenta, bătaia de joc, disprețul sau simplul 
amuzament exprimate prin transformare apar în 
atit de multe exemple si sub atit de multe măşti, 
încît este foarte greu să le cuprinzi pe toate, să 
găsești categorii simple şi evidente sub care să le 
clasifici, 
Exemplul clasic de demitizare prin transformare 
este L,H,O.O.Q. din 1919 al lui Duchamp, la care 
artistul a folosit o reproducere a MONA LISEI, 
adăugindu-i cu creionul o mustață şi o barbă. 
Faptul cà el a vrut să demitizeze o pictură care, 
prin Gautier, Pater si alții, căpătase un statut 
aproape canonic, devine evident din calamburul 
obscen: « Elle a chaud au cul», Deci, în acest caz, 
nu mai este vorba de o luare peste picior nevino- 
vàtà, ci de un atac amar, de o profanare de fapt. 
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Éste amuzant să observăm că, ceea ce a fost la un 
moment dat un protest intelectual plin de curaj, a 
putut fi atit de ușor convertit, după cum se vede 
în anume reclamă sau în anume caricatură, într-o 
demitizare a demitizării iniţiale. O asemenea feroce 
demitizare a MONA LISEI este opera lui Biasi ÎN 
| SFIRSIT, NU MAI SURIDE!, odată ce am acceptat o 
| MONA LISA cu bigudiuri sau o. MONA LISA 
acrobat la circ sau o MONA LISA care-ti face sme- 
| chereste cu ochiul într-o transpunere fotografică 
| sau vivantă ! Demitizarea prin transformare poate 
să treacă întotdeauna cu ușurință de la sublim la 
ridicol, de la serios la vulgar, cum se poate vedea 
în trecerea de la DOAMNA RECAMIER de David 
la versiunea lui Magritte, care înlocuiește modelul 
cu un cosciug, apoi, la o caricatură dintr-un calendar 
german din 1914 şi la o reclamă pentru cearcea- 
u furile Springmaid. Cele mai grosolane forme de 
demitizare prin transformare nu se întîlnesc, de 
fapt, in umor sau reclame, ci in caricaturile politice. 
O altá formà de demitizare prin transformare se 
poate intilni ocazional la creatorii de modele — 
dar si in acest caz nu ca o formá de protest, ci ca o 
simplă ireverenta si frivolitate. De exempiu, schi- 
tele unui pictor sobru, filosofic si interiorizat ca 
Mondrian sint folosite cu frivolitate drept modele 
de rochii, o glumă care este, la rîndul ei, luată peste 
picior de către umorist. 
Demitizarea prin transformare poate, deci, să 
ajungă de la evidenţă, ca în parodia americană a 
lui LAOKOON sau versiunea franceză pe aceeași 
temă — jumătate transpozitie, jumătate transfor- 
mare — la o subtilă prezentare de modă — din nou, 
jumătate transpozitie, jumătate transformare — de 
Ja complicatele procese tehnice, unde RĂPIREA 
_SABINELOR a lui Giovanni da Bologna pare că a 
fost făcută după nişte modele vii, apoi fotografiată 
ze iumai după aceea pictată din nou, pina la foto- 
„grafia la fel de complicată tehnic în care pictorul 
pozează în fata propriului său autoportret conceput 
ca o demitizare a lui VENUS de Botticelli cu barbă 
‘si patine pe rotile. 
Al treilea mod de demitizare, mai subtil, mai con- 
oversat si avînd un resort teoretic este reinterpre- 
tarea sau, ceea ce am numit, de dragul aliteratiei, 
transevaluarea, Să privim celebrul desen al lui 
George Grosz care reprezintă un Christ cu mască 
“de gaze și bocanci de soldat, Intenţia artistului este 
clară: Christ este crucificat din nou de cei care 
provoacă război. Și totuși, forma prin care-și expri- 
“mă protestul este atît de neobișnuită, încît acest 
lucru a constituit obiectul unui proces. A fost 
—inteles ca desacralizare si profanare, ca un atac 
“Împotriva religiei, deși artistul intentionase să 
„atace numai biserica, Pe plan estetic, este o puternică 
: demitizantá care implică o critică a atftor alte 
nobile $i frumoase care rămîn, din punctul 
*re al religiei, străine, simple piese de muzeu, 
sens putem vorbi de două feluri de demiti- 
prin intensificare sau prin naturalism, «a 
lucrurilor pe nume », Un al treilea fel ar 
rea, 
i cind comparăm RĂPIREA SABINE= 
sau versiunea lui David pe aceeași 
nea lui Picasso, simţim că, aici, 
' limitele simplei variatiuni artis- 
“felul lui, faptul cà evenimentul 
54u05, de teatral, cum l-au văzut 
enit violenţa si suferința, 
artistului o tratare diferita 
ole sau fără vole, demiti- 


- 
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«A spune lucrurilor pe nume»: versiunea realistă 
a poveștii de Crăciun de Fritz von Unde, cu María 
epuizată, imediat după naștere, sprijinindu-se de 
gard, în zăpadă, în timp ce losif, el pane cautá 
adăpost pentru noapte, Prin implicatie, aceastá 
pictură demitizează o mie de picturi frumoase în 
care nașterea unui prunc într-o iesle în urma unul 
drum epuizant, pare o treabă foarte plăcută, Sau 
tabloul de Millet in care țăranul nu este ființa 
curată, fermecătoare și pitorească cu care ne-a 
obișnuit pictura Biedermeier sau cea victoriană, ci, 
așa cum l-a numit Markham, «indiferent și împie- 
trit, frate cu taurul». 

În sfîrșit, refacerea: Larry Rivers reface, în parte 
prin transformare — însă departe de operația lui 
Duchamp cînd îi pune MONA LISEI mustață — un 
Napoleon maiestuos și binevoitor ca cel al lui David, 
transformindu-l într-un gangster căruia nu i se vede 
fata. Sau, într-unul din clasicele exemple de demiti- 
zare, Giorgio de Chirico anulează unul din marile 
motive clasice, Hector părăsind-o pe Andromaca, 
transformînd două mari figuri tragice în manechine 
fără viață. Sau  urinoarul lui Marcel Duchamp 
numit FÎNTÎNĂ. Aceasta poate fi o modalitate de 
demitizare. Demitizarea nu atacă opere de artă și 
artiști numai prin aluzii. Foarte viguros este și 
atacul direct împotriva artistului și a pretențiilor 
lui, împotriva publicului și atitudinii lui, împotriva 
patronului si ignoranței, vulgaritátii, lipsei de 
gust sau arogantei lui, Cîteva exemple. Această 
modalitate de demitizare apare foarte rar în arta 
serioasă, cum ar fi în maimutele pozind în experti 
ale lui Decamps (demitizarea expertizei în artă) 
sau în AMATORUL DE ARTĂ a lui Jack Levine 
(demitizind snobismul estetic într-o parodie la 
LOUIS XV de Rigaud). Peter Arno demitizează 
superb limbajul critic punîndu-l pe un domn să-i 
spună altuia: «Jetul este minunat, dar picătura e 
neconvingátoare ». Un alt gen de limbaj critic este 
batjocorit in caricatura feroce a lui Cobean unde, 
evident, protectorul influent sau criticul își toarnă 
ceva de băut și-i spune sármanului artist : « Tabloului 
îi lipsește ce iti lipseşte tie, Carter. N-ai suferit 
destul », — volubilitate insuportabilä din partea 
unuia care, se vede bine, nu a cunoscut suferința 
niciodată, Criticii sînt volubili și pasionaţi de clișee, 
dar tot așa sînt si artiștii: « Pictez ce simt » spune 
lucrarea lui Steig, iar artistul nesuferit de ingimfat 
al lui Saxon spune: « Credeti-mä, pentru mine banii 
nu înseamnă nimic. Dar cum sînt administratorul 
propriului meu geniu, sînt nevoit să pretind aceste 
preţuri». Publicul care e implicat în acest gen de demi- 
tizare își dă osteneala să meargă la cîte un spectacol 
sau muzeu, dar este complet năucit, ca și doamna 
din această expoziție de « artă minimală » (« Aceasta 
este expoziţia, doamnă »), unde se la în dertdere si 
«arta minimală», Sau cele două doamne în fata 
statuii lul Gaston Lachalse: « Fără paste făinoase și 
fără grăsimi, Asta vreau », Sau cele două doamne 
(caracteristică femeii americane este pretenţia de 
Reread iene culturală), una spuntndu.| celeilalte 
ta CATEDRALEI lui Monet: « Uit întotdeauna, 
Monet sau Manet e mai bun dectt celălalt? » Doamna 
are citeva cunoștințe, foarte superficiale, de istorie 
a artel, lar Interesul ei cultural fl estetic nu este 
AE EE RL 
a venit din partea lul Rober SNM AREAS 
ert Watts, In 1966, cind 

a expus semnătura, în lumină de neon, a lul Pica 
Implicind, In mod cit se poate de clar MS 
clar, că ceea ce 


conteazà la snobi nu este tabloul el 
semnătura 
pe tablou, i Atura de 


În cele din urmă, există o categorie de opere de 
arti ca VENUS DUPÁ BOTTICELLI de Jiri Kolar, un 
ADAM ȘI EVA de Botero, sau imitatia după Picasso 
de Lichtenstein, care pot fi considerate fie demiti- 
zare, fie experiment, fie umor, fie artä Pop. ACER 
intenţiile politice sau filosofice capătă forma demi- 
tizirii; nu însă din motive estetice, cum se poate 
vedea în parodia Ioanei d'Arc de Arman, intitulată 
PROBLEMA ESTE CLARĂ, care este în primul ind 
antireligioasä, antipatriotardă, poate chiar anti- 
războinică și întruchipează vechea mitologie freu- 
diană, 

Forme de demitizare cum ar fi farsa, grotescul, 
satira, caricatura și travestiul au existat dintot- 
deauna. Totuși, elementul nou este faptul cá, ceea 
ce pe vremuri nu era considerată artă adevărată, 
serioasă, a devenit, în zilele noastre, o formă accep- 
tată, legitimă de artă. Această afirmaţie este atît 
de adevărată încît, deseori, ne aflăm în prezența 
fenomenului invers, si anume arta Pop, unde (nu 
cum se întîmplă în demitizarea obișnuită) arta de 
bună calitate devine artă de proastă calitate și 
arta de proastă calitate este ridicată la rangul de 
artă autentică. Fără îndoială, însă, cineva, la un 
moment dat, va demitiza și arta Pop. 

Cum se explică acest val brusc de artă demitiza- 
toare? 

În primul rînd, pentru că demitizarea serioasă este 
un element nou și orice este nou, «altfel». diferit, 
este foarte apreciat astăzi. Încă din secolul al 19-lea 
romanticii îl fortau pe artist să aducă mereu ceva 
nou în opera sa; de asemenea, din motive strict 
economice, artistul trebuie să fie observat, trebuie 
să trezească atenția publicului, să stîrnească con- 
troverse, să enerveze chiar. O astfel de enervare 
estetică poate fi ușor provocată de parodia vizuală — 
MONA LISA lui Leonardo poate să fi devenit banală, 
dar o Mona Lisa schimonosită sau cu bigudiuri în 
par stirneste atenţia, poate chiar, se poate spera, 
protestul publicului, 

În al doilea rînd, demitizarea asigură artistului 
satisfacția de a distruge vechile reguli, de a poza 
în sinucigaș, de-a dreptul în erou. Totuși, aceste 
atitudini și-au pierdut semnificaţia în lumea occi- 
dentală pentru că autorităţile se feresc să le perse- 
cute, criticii le aclamă, iar publicul refuză să mai 
fie şocat. Vechiul respect pentru artă s-a ros într-o 
asemenea măsură încît artiștii sînt puşi la grea 
încercare căutînd să inventeze efecte de șoc tot mai 
puternice. 

În al treilea rind, ar fi nedrept sà punem pe seama 
efectelor socante întreaga artă demitizatoare. Marcel 
Duchamp a vrut să spună ceva atunci cînd i-a pus 
mustăţi Mona Lisei, Ce anume? O respingere a 
artei după canoane, o variantă modernă a formulei 
romantice « Libertate pentru artist |», revoluția ca 

© datorie a artistului, nemulțumirea față de trecut, 
Ireverenta ca o datorie morală, Romanticul modern 
are nostalgia viitorului, nu pe cea a trecutului. 

În al patrulea rînd, lumea este subiectul artei, dar 
lumea ca subiect al artei serioase a devenit prea 
mică, Anumite teme și motive (cum ar fi peisajele 
pitorești, fetele frumoase, Morile, hrana etc.) au 
fost reluate de reclame: altele, cum ar fi viața la 
Oraș, viața pe străzi, luptele, evenimentele istorice, 

au fost preluate de fotografie, film şi televiziune; 
alte motive, cum ar fi regii, uniformele fastuoase, 
call, religia, meșteșugarii, țăranii etc., au dispărut 

In mare măsură, Arta trecutului oferă, pur și simplu, 

un vast teren pentru comentare și explorare. 

În al cincilea rind, demitizarea presupune intot- 
deauna un public capabil să recunoască obiectul 
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Aspectele pozitive ale demitizării ar fi urmátoa- 
e: demitizarea poate fi un gest de eliberare, o 


de a comenta prejudecățile estetice, 


sclerozate, atitudinile invechite, supo- 


ca atare; deseori este un gen de 


igentă; uneori expresia unei 
revoluționare; uneori modalitatea 
efect justificat estetic al alienării; 
de critica şi protest, o expresie 
tificat sau, pur şi simplu, angajarea 
oc de aluzii. 


ar fi: demitizarea exprimă 


prostească de superioritate, 


niliaritate şi, de aici, de egalitate 


valoare, o modalitate ieftină de a 


nt, un truc obosit pentru a 


eti nerusinarea unor descreierati 
latà de marile opere de artă, uneori o profanare 
galagioasà și o distrugere fără noimă a valorilor 
tradiționale, în cel mai rău caz, chiar o bucurie 

Nave, sadica in fata lucrului distrus 
t ea este, deci, ambiguă: poate fi interpre 
ta ca un fenomen tipic unei societăţi decadente 
espect faţă de tradiţie, care renunta la pro 
f e criterii turale, care demitizeazá și umileste 
© ar trebui păstrat și cultivat. Sau poate fi 
lerpretatà ca un fenomen d reintinerire, ca 
exp inătoasă a minţii dialectice si contradic 
1 ilt ca ceva necesar in cea mai mare 
part« ı contraactiunit Impotriva unui 
€ d ristalizare care amenință civilizaţia 
tra J dezintegrarea, ci cu rigiditatea batri 

et PL | moartea prin agonie 


in româneşte de Anca Nemoianu 


În ilu tratie 


TITIAN; V4 nus din Urbino, 1538 
MANET : Olympia, 1865 
DUBUFFE T 


Olympia, 1950 
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TAMÁS 
ANNA 


Artist decorator. Náscutá la 14 iulie 
Mures. | e 
Studii: absolventá a Institutului de arte p 
«lon Andreescu » din Cluj (1970). 
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manifestări colective. Expoziţii person 
Sf. Gheorghe; 1972 — Bucureşti. 
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Lumea artistică contemporană es 
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Mui, 


+ surprize si senzational. Dintre atitea 

Ei. care concurá la captarea atentiei publice, 

$ am optat pentru tapiserie, pentru că o 
găsesc cea mai apropiată de sufletul meu s 
totodată cred că țesătura si vibratia vietii 


și naturii reprezentate prin mijloace atit 


vechi şi totuşi mereu noi — prin ef 
autodepășire, imi dà speranţa cà 


cotidian poate fi ridicat pe o treat 
a esteticului. Prin formele vegetale 


ectatoruiu 


as dori sà apropiu sensibilitatea spectato 
aldurii si cromatis- 
Consider cà este necesar de a se face cit r 
multe expozitii, bazindu-m 

această cale se oferă tot 
de hrană Spirituală, care 
in viata de toate zilele. 


à pe faptul cà | 
atitea posibilități 
nu ramin fără efect 


1. Dans de primăvară timpurie; 2. Compoziţie; 3. Tri, 
existentă; 4, Către soare (tapiserie), 
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ATELIER 


DAN ERCEANU 


Gravor si desenator. Náscut la 29 august 1943 la Bucuresti. 
Studii : absolvent al Institutului de arte plastice « Nicolae Grigorescu» (1969). 


Din 1970 participă la expoziţiile de stat și la alte manifestări colective, Expoziții personale: 1972 — 
București. 


Participări la expoziții românești organizate în străinătate: 1971 — Bayreuth, Dusseldorf; 1972 — 
Torino (Fiat), Biela, Moscova, Milano, Bruxelles. 

Participări la expoziţii internationale; 1972 — Florența (Bienala internaţională a graficii artistice), 
Venetia (a XXXVI-a Bienală de arte plastice), Barcelona (Concursul de desen Juan Miró). 


Premii : 1972 — Medalie de aur, la a Ill-a Bienalä internaţională a graficii artistice de la Florenţa. 


dan eean 


Incerc să privesc dinlăuntru oferind o imagine de exterior capabilă, cred, să suge- 
reze refacerea drumului pentru privitor, poezia, dacă apare, urmînd să demonstreze 
independența lucrării. 
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ION LUCIAN MURNU 


i | e ate „Ce vd leagă de natură? 
== $0 ne sltudm, În această convorbire, « dincolo de atelier ». Ce g 


În ce mii priveşte, este foarte potrivită expresia « dincolo CD nod » unb 
abla agtept din moment în moment să pun « piatra fundamentală » a unui : 
adovärat, dorit încă din tinereţe, A à; "ap ; 
Deslgur, « dincolo de ateller », spaţiul cel mai potrivit unei pregătiri, ma Be 
taţii, este în mijlocul naturii, și de ce nu aș spune că ea este necesară izolării 
în meditaţie, fără de care socotesc că nu se poate face artă, Da, natura totdeauna 
propune ca sugerare și predispune ca stare, material explorabil, imensä bazä pen- 
tru orice prelucrare în închipulre. Poate al văzut piesele suna ve de mine de 
prin val, din păduri . , . ele servesc nu numai ca adevărate modele în miniatură, 
pe care prin relaţii ascunse le pot ridica în picturile mele la alte dimensiuni nu 
numal spaţiale, Ele îmi servesc de multe ori însă și ca «structuri » pentru for- 
mele sculpturale, set 
Dar natura o lubesc pentru cá ma face sá inteleg totul mai bine, norii vineti, 
noril cenușii, vintul . . . acolo la înălţimea purității esti cu adevărat om. 


— Vă place sd vd plimbaţi? Ce e bucuria conducerii automobilului ? 


Mă plimb? Cuvintul nu e bun. E burghez. În hoinărelile mele, aparent fără țintă, 
nu există disponibilitate amorfă, ci continuă receptare prin contacte sensibile . . . 
căci în concepția mea, artistul este «omul fără duminici ». Automobilul mă 
ajută să ajung mai iute în creierul munţilor, răspunde la solicitările mele ca o 
Nintä vie și îmi permite, prin mecanica lui, integrarea în epoca mea. Este o volup- 
tate să conduci « frumos » un automobil, căci și în această împrejurare « condiția 
estetică » îmi dirijează viaţa, ca o principală coordonată. Și eu încă vreau să 
cred, ca Dostoievski, că « frumuseţea va salva lumea ». 


— De fapt, cînd vă place, cînd e soare sau cînd e furtună? Sau, mai bine, ce culori 
lubiţi, și au ele valoare simbolică si mai bine — credeţi în culoare, aveţi nevoie da 
ea? De ce? 


E grea întrebarea, sau mai bine zis e greu răspunsul ! Cînd e soare, mă rásfring 
în afară și aș tot pleca, în claritate as umbla neîncetat. Pe furtună mă simt dizolvat 
într-un indeterminat opresiv . . . Poate că pe ceaţă și mai ales în asfintit, contem- 
plările mele crepusculare sînt cele mai fecunde, simt « taina lentei treceri » . .- 
ca să mă citez, 

lubesc culorile reci, valoarea lor simbolică, chiar tonurile indicibile au puternice 
semnificaţii. Ca să mă exprim integral am nevoie de culori. 


— De fapt, o nemulțumire fata de mijloacele sculpturii v-a minat spre pictură, sau 
numai antecedentele familiale? Sau numai bucuria de a vă exersa talentul? Sau 
altceva ce nu-mi trece prin minte? 


Adevărul este că dacă ești un artist, mestesugurile, fie că sint ale pictorului, ale 
sculptorului, ale gravorului, le înveți mai ușor sau mai greu, dar nu mijlocul 
este important, ci necesitatea dea «te juca » si a avea « sufletul plin », simțind 
nevoia de «a spune», bineînțeles dacă ai ce. Antecedentele familiale, tatăl meu 
fiind pictorul Ary Murnu, mi-au dat doar ușurința sau impresia că toate tehnicile 
le cunosc de totdeauna. Cit despre exerciţiu, trebuie să-mi înfrîng indeminarea 
naturală, să-mi pun noi piedici în timpul lucrului, iar tensiunea creatoare să 
Impunä materiei transfigurarea, Mă interesează şi urmăresc « gestul» din care 
rezultă forma. Modelez, pictez, cioplesc, desenez, tot atîtea acțiuni care n-au 
graniţe definite, Pictez doar cu cuțitul, îl tin ca pe o daltä, mi se întîmplă des 
să-l rup, cu gestul ferm al sculptorului, şi cînd desenez, se întîmplă uneori ca 
abia să ating hirtia si rezultă acel păienjeniş delicat care abia se mai vede. Prin 
orice mijloc, principalul este să ai o viziune, să fie autentică. | 


一 Ce lucru vreți sd comunice ar 
altul? Se zice 


nica arta? 


ta dv. ? Dincolo de ce ghic 


: este vreun cronicar sau 
a cd sinteti « metafizic»? Deci ce are valoare i 


n viață? Ce poate comu- 


Arta ne-transmisibilä nu există ca artă, Cel Putin pînă acum, De la anti-artä 
non-artä încolo nu stim ce va mai fl. Socotesc că prin arta mea INE CR © 
am pus în lucrările mele în mod ne-premeditat, dar ca expresie a unei nec sitati 
tari cca, În primul rind este vorba de o ascensiune, o S nu un ar de 
EN) d un impuls, o urcare pe plan spiritual, ca o condiţie de împli- 

and, S-a afi mat cà fac o arta « metafizică », dar această trecere dincolo 
este înăuntrul unel unice posibilităţi de trăire completă, Nu est rtă ermetică 
deoarece spectatorii au descifrat cu emoție simbolica ei. pata NN 
Ce are valoare în Vlaţă? Însăși Viaţa, în continuă n e 
câtre un absolut niclodată de atins or 
nimic nu se face în stare de inertie | 
artiștii ard, 


‚ tendinţă către infinit, 
frumuseţea efortului creator, pentru că 
€i numai în tensiune, și de aceea se spune că 
Cunose o reticen(d 'atd 
a dv, față de arta m iti 
x arta moder x i «plicati 
exemplo, Zicetl ce vd place In artă In ue eA ast CHR VE 


tot cu exemplo, general (sculptură, pictură), Explicati-vd 


— 


Sînt dintre acel care consideră mal departe arta ca un mijloc de cunoaștere și 
de purificare (catharsis). Apreciez în arta modernă efortul de investigaţie și de 
înnoire, dar repudiez manifestările unei imposturi, sau cum bine spui, « exhibi- 
\ionism» care trivializează noţiunea de artă si care, din nefericire, susținută de 
critică, îl indreptätea pe Claude Roger Marx să spună: « critica a ajuns la acest 
miracol : să răspundă vidului printr-un vid încă mai vast », 

Tendinta de desacralizare a artei înseamnă pentru mine o desacralizare a vieții 
însăși, refuzul misterului și ancorarea într-un imediat nesemnificativ. Accept 


o anumită explozie a conceptului de artă în măsura în care ea este un denunt 


şi ca atare un protest fata de un anumit proces de dezumanizare, O concepţie 
înaltă despre om nu poate promova decit o artă profund umanistă și, în ce mă 
privește, cred că se mai poate face artă încă multă vreme cu mijloace figurative. 
Ce-mi place în artă? Mă simt bogat cu tradiţia multor secole. Amintesc acum 
doar două momente: cînd am descoperit frumuseţea la Roma în 1938, în fata 
torsului Venerei de Cirene si în 1967 la Urbino, cînd am fost cutremurat de 
claritatea și strictetea unui tablou de Pierro della Francesca. Două coordonate 
închid cadrul mare al ARTEI, 


care pentr u mine 


Spuneţi asta si studenţilor? Credeţi că rolul și dreptul profesorului este sd Influen- 
teze? Vă propuneţi ca una dintre atitudini? Vă propuneţi ca cea mai nimerită dintre 
À atitudini? Ce Intelegeti și ce simtiti din responsabilitatea pedagogică? 


Spun studenţilor tot. Ei trebuie să stie tot. Însă tot «adevărul ». Nu caut să 
i influentez pe studenţii mel, Marea problemă și greutate este să-i ajut să se defi- 
nească pe sine. Nu fac decît să le arăt acele exemple care creează un climat specific 
la care ei să fie sensibili, pentru ca să se dezvolte în mod optim. Este la latitudinea 
lor să aleagă, dar eu îndrum, explic, retez, exclud, deschid perspective. Fără ca 
să mă propun ca exemplu, Există destule altele în bogatul patrimoniu al omenirii. 
Desigur îmi exprim preferinţele, fără a le impune. 
Profesor de artă: una din profesiunile cele mai frumoase dar si mai grele, nu 
numai pentru responsabilitatea pedagogică, dar mai cu seamă pentru imposibi- 
litatea de a adopta o metodă anume, ci unele mereu diferite, supuse la surprin- 
zătoare schimbări, pentru a infuza imponderabilul artei și rigorile ei, a clarifica 
antinomiile ei specifice, unor tineri cu receptivitate diferită și cu potente crea- 
toare încă nedefinite. Am mai spus că urmăresc pe studenţii mei si după ce au 
isprăvit studiile și nu există mulțumire mai mare decît să văd cum un Apostu, 
Gorduz, Radu Silvia, Meiu și alții reușesc să răspundă pronosticurilor mele si 
mă emotioneaza și acei studenti cu care nu am avut decît unele convorbiri întîm- 
plătoare, dar care îmi amintesc după ani de zile că nu uită ce le-am spus și îmi 
cer voie să se considere elevii mei, sau aceia care mă cheamă în atelierele lor 
pentru încă o « corecturá ». Tot atîta grijă severă împrăștiată și simpatie culeasă. 


E — Și atunci de ce afi simţit nevoia să scrieți si despre ce scrieţi? 

T Cred cá dacá indeplinesti conditia de artist, trebuie sá fii un ginditor si un poet, 
d | si deci nu este nici o mirare cá má exprim nu numai prin forme si culori, ci si 
T i prin cuvinte. Am învățat subtilitátile limbii materne de la unchiul meu G. Murnu, 
e care m-a făcut să o apreciez si să o iubesc. Chiar dacă am scris si versuri « ca 
a tot românul », cel mai mult mă pasionează jurnalul meu artistic, care mi-a permis 
4 să mă clarific pe mine si mai apoi să fixez anumite certitudini în raport cu lunga 
7 mea experienţă de artă, Căci socotesc că cel mai mare dar este acela de a putea 
| | înțelege. Despre ce scriu? Ce se întîmplă polivalent pe diferite planuri cu mine, 
= ca să descopár cum se infaptuieste obiectul de artă. 

a 


- Credeţi că există niște comandamente morale ale artistului? Legătura moralitate 
in individuală — artă, 


Aici atingi una din cele mai sensibile coarde | « Nu există un adevărat mare 
artist, care să nu fi fost un mare om », lar má citez 


u | și acest lucru este ușor 
T de urmărit în biografiile artiștilor, unde descoperim mereu o mare exigenta 
faţă de ei înșiși și faţă de viaţă, o devoțiune totală față de «operă » — care se 
j rásfringe ca act generos asupra celorlalti oameni, 
7 Ce credeți despre dragoste? 
ţi Consider că dragostea este acceptarea la gradul cel mai înalt, 
je 
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cama create 


a ei au mentinut-o 


mereu In actualitatea unei tinereti de artă 
CU Care se poate mîndri 


li doresc ani mulți si fericiți si încă reali- 


zarea altor mari și însemnate lucrări. 
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iR La revue «ARTA» présente les 
artistes roumains contemporains: 


| WANDA SACHELARIE 
VLADIMIRESCU 
p. 20 


à Constanţa, 

Études à l'Académie des Beaux- 
Arts de Bucarest. Débute en 
1938. Expositions particuliéres 
en 1947, 1956, 1965 à Bucarest. 
Participe aux expositions d'art 
roumain organisées à l'étranger: 
Varsovie (1965, 1972), La Havane 
(1966), Prague (1968), Turin, 
Budapest, Helsinki (1969), Rome 
(1969, 1970), Alexandrie, Flo- 
rence (1970), Düsseldorf (1971), 
Palma de Majorque, Leningrad 
(1972). Prend part à l'exposition 
internationale «Le théme mu- 
sical dans l'art contemporain » 
ouverte a Bydgoezez (Pologne) 
en 1969 et à l'Exposition de 
peinture contemporaine orga- 
nisée à Genéve en 1970. 
Outre la peinture de chevalet 
elle pratique le dessin, la gra- 
vure, l'aquarelle, la peinture sur 
verre. Collabore en 1970 à la 
réalisation de plusieurs vitraux 
a Mangalia Nord. 

Prix « Anastase Simu » en 1940, 
Prix de la Ville de Bucarest en 
1945, Prix de l'Union des Arts 
Plastiques pour la peinture en 
1966 et 1970. 


LIVIU CIULEI 


p. 22 
architecte, décorateur de theâ- 
| tre, metteur en scene, acteur, né 


le 7 juillet 1923 à Bucarest, 
Aprés des études d'architecture 


Y il suit les cours du Conserva- 
À toire d'art dramatique de Buca- 
si rest. Travaille dans le domaine 
A de la décoration théátrale à par- 
= tir de 1964, Interpréte et metteur 
je en scène de nombreuses pièces 
je de théátre (« Comme il vous plal- 
is ra » de W, Shakespeare, «Sainte 
E; Jeanne» de G.B. Shaw, «le 
ie Mariage » de Gogol etc.), il est 
T aussi réalisateur de films S L'érup- 
M tion », «Les vagues du Danube » 

etc.). En collaboration avec l'ar- 
fie chitecte Paul Bortnovschi il con- 


çoit le projet de décoration du 
Jar «Continental » à Bucarest 
A | à (1954), Participe à une série 


peintre, née le 24 janvier 1916 | 


Dans ce numéro: 


d'expositions de scénographie en 
Roumanie et à l'étranger: Paris 
(1963), Triennale de Novi Sad 
(1966), Quatlriennale de Prague 
(1971). Recoit le titre d'artiste 
émérite en 1958; le Prix d'état 
en 1962, le Prix de l'Union des 
Arts Plastiques pour la scéno- 
graphie, en 1964. 


TAMÁS ANNA 
p. 32 


artiste décorateur, née le 14 
juillet 1945 à Tirgu Mures. 

Études à l'Institut d'art plastique 
«lon Andreescu » de Cluj (1970). 
Débute en 1969. Expositions 
particulières à Sf. Gheorghe 
(1968) et Bucarest (1972). 


ROMULUS NUTIU 
p. 34 


peintre, né le 28 juillet 1932 à 
Bilbor (département de Harghita). 
Études à l'Institut d'art plastique 
«lon Andreescu » de Cluj (1957). 
Débute en 1957. Participe aux 
expositions d'art roumain orga- 
nisées à Turin, Novi-Sad (1969) 
et Belgrade (1970). 


DAN ERCEANU 
p. 36 


graveur et dessinateur. Né le 
29 aoüt à Bucarest. Études à 
l'Institut d'art plastique « Nico- 
lae Grigorescu » (1969). Depuis 
1970 participe aux expositions 
d'état ainsi qu'à d'autres manifes- 
tations collectives, Expositions 
particuliéres: 1972 — Bucarest. 
Participations aux expositions 
d'art roumain organisées à 
l'étranger: 1971— Bayreuth, Düs- 
seldorf; 1972 — Turin (Fiat), 
Bielle, Moscou, Milan, Bruxelles. 
Participations aux expositions 
internationales: 1972 — Florence 
(Biennale internationale de la 
gravure artistique), Venise (la 
XXXVIe Biennale d'art plas- 
tique), Barcelone (le concours 
de dessin Juan Miró), Prix: 
1972 — Médaille d'or à la Ille 
Biennale internationale de la 
gravure artistique de Florence, 


ION LUCIAN MURNU 
p, 38 


sculpteur, peintre et dessinateur, 
Né le 15 novembre 1910 à Buca- 


portrait et l'illustration («In | 
cantations » par llarie Voronca) 
Recoit le Prix du Salon Officiel 
pour le dessin (Bucarest, 1924) 
et le Prix de l'Académie rou- 
maine (1942). 


rest, Études à l'Académie des 
Beaux-Arts de Bucarest (1936) 
et à Rome (1938—1940). Débute 
en 1937, Expositions particulières 
à Bucarest (1946, 1966), Rome 
(1940, 1967), Arnsberg, Dort- 
mund (1970) conjointement avec 
Marianne Simtion Ambrosi. Par- 
ticipe aux expositions d'art rou- 
main organisées à l'étranger: 
Turin, Tel-Aviv, Rome, Titograd 
(1969), Outre la peinture et la 
sculpture il pratique la gravure 
et l'art graphique publicitaire. 


Articles à signaler : 


LA STRUCTURE DE LA 
L'ŒUVRE D'ART 


Prix «Anastase Simu » (1938); 
Prix de l'Ecole roumaine de 
Rome (1940), Prix du Salon 
Officiel (Bucarest, 1945), Mé- 
daille d'or de la ville de Cerve- 
teri (Italie) et «Le zodiaque 
d'or » (Rome) en 1967. 


MILITA PETRASCU 
p. 40 


sculpteur, dessinateur, illustra- 
teur, née le 31 décembre 1892. 
Études à Moscou, Leningrad (Aca- 
démie des Beaux-Arts), Munich 
(Debschietz Schule) et Paris (à 
La Grande Chaumière où elle 
suit les enseignements de Bour- 
delle et de Valotton, et dans 
l'atelier de Brâncuși). Débute à 
Paris, au Salon des Indépendants 
en 1919. 

À partir de 1924 expose à Buca- 
rest aux Salons officiels ainsi 
que dans le cadre des groupe- 
ments « Contimporanul », « Cri- 
terion », «Arta nouă », « Gru- 
pul nostru» etc, Expositions 
particulières à Paris (1927), Buca- 
rest (1926, 1927, 1930, 1932, 
1933, 1936, 1937, 1938, 1939, 
1942, 1945, 1958, 1967, 1970), 
Galati, Bacău (1968), Londres 
(1269), Participe aux  exposi- 


tions d'art roumain organisées à 
l'étranger: La Haye, Amster 
dam, Bruxelles (1930), Bratislava 
SEA Berne, Zürich, Bale, 
tockholm (1943), Talin, Moscou 
QE b 

rend part à l'exposition inter 


nationale du Futurisme ouverte 
à Rome en 1933 et aux Biennales 
de Venise en 1942 et 1958, 
Auteur de monuments (Ecate- 
rina Teodoroiu à Tirgu-Jiu, 1937), 
de décorations murales (Fintina 
Mioriţa), de portraits (G, Enes- 
cu, C. Brâncuşi, Mihail Sado- 
veanu etc), elle pratique égale- 
ment le dessin, l'aquarelle, le 


par Titus Mocanu 
p. 10 


La relation de l'art contempo- 
rain et du public est envisagée 
en partant de l'idée qu'il s'agit 
d'un probléme de comporte- 
ment. Dans les conditions ob- 
jectives de là communication 
avec le public et en tenant comp- 
te du rythme accéléré de la 
pensée artistique actuelle, le pro- 
bléme de l'accessibilité consti- 
tue un objet de systématisation. 
L'auteur esquisse le schéma des 
rapports entre l'oeuvre en tant 
que foyer d'irradiation et le cer- 
cle final des récepteurs, et défi- 
nit les échelons = concentriques 
représentant les facteurs et les 
institutions sociales qui sont les 
intermédiaires entre l'œuvre et 

le public. Selon l'auteur, l'acces- 

sibilité de l'art contemporain sera 

le résultat du bon fonctionne- 

ment des facteurs de l'éducation 

et de là culture au niveau de 

ces zones médiatrices, 


| 

COMPRÊHENSION DE | 
| 

| 


LE TRESSAGE 


par Paul Petrescu 


b. 16 
L'éthnographe Paul Petrescu 
présente une série d'objets 


d'usage domestique, en fibres | 
végétales tressées (bois, cores 
d'arbres, branchages, paille), pro- 
pres à l'habitat rural et prove: 
nant de differentes régions de 
la Roumanie, L'auteur démontre 
la valeur plastique de ces objets, 
dont là production est tras an- 
cienne, Le contemporain avisé, 
familiarisé avec l'art moderne, 
retrouve aisément dans ces for 
mes le modèle de certaines cons 
structions spatiales reulisées par 
quelques sculpteurs et &objec 
teurs > roumains actuels, 


